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L.CliflPOK, 


L'œuvre  de  Gustave  Moreau  est 
un  monument  d'art  pur  que  nul 
n'explorera  jamais  sans  une  sorte 
de  peur  sacrée. 

Ce  monument  paraît  unique  et 
inaccessible.  Il  n'en  existe  pas  un 
second,  dans  l'histoire  de  la  pein- 
ture, ovi  s'accusent  un  plan  si  volon- 
taire, des  formes  si  complexes,  une 
si  mystérieuse  harmonie.  Penseur, 
poète  et  peintre,  Gustave  Moreau 
l'éleva  pour  soi  seul;  il  en  jeta  les 
bases  sur  le  domaine  oii  les  arts 
confondus  se  rapprochent  de  l'abs- 
traction ;  il  y  vécut  secret  et  lier, 
regardant  la  création  dans  le  miroir 
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de  son  esprit.  Mais  la  matière  intime  de  l'édifice,  le  style  des  lignes, 
l'arabesque  des  décors  sont  plastiques  au  suprême  degré  ;  on  y  recon- 
naît mille  éléments  puisés  dans  la  tradition  éternelle;  on  y  entend 
mille  échos  des  musiques  merveilleuses  du  passé.  Il  a  l'air  d'être 
situé  hors  de  l'espace  et  du  temps;  il  est  sans  âge,  vieux  comme 
l'humanité  par  ses  fondements  et  baigné  à  son  faîte  d'une  aurore 
émanée  d'hier. 

Or,  la  mort  vient  d'ouvrir  les  portes  hermétiques  ;  l'œuvre  est 
là,  paré  d'un  prestige  inexprimable.  Passons  le  seuil  avec  respect. 

Gustave  Moreau  fut  obscurément  célèbre. 

Nulle  vie  plus  simple  et  discrète,  mais  aussi  plus  méthodique  et 
tendue;  point  d'incidents  pittoresques;  cinquante  années  d'un  tra- 
vail obstiné,  dévorées  dans  une  vigilante  jalousie  des  heures,  dans 
une  inquiétude  nerveuse  dont .  quelques  témoins  choisis  eurent  à 
peine  l'aveu.  Cette  fébrilité  féconde  et  ce  ressort  silencieux  s'appli- 
quant  à  un  labeur  celé  surprirent  les  contemporains  et  les  laissèrent 
sous  l'impression  que  le  peintre  se  cantonnait  dans  une  réserve  si 
singulière  parce  qu'il  pratiquait  une  sorte  d'alchimie  de  l'art.  Le 
vulgaire  n'aime  pas  qu'on  lui  réponde,  comme  Néhémie  occupé  aux 
fortifications  de  Sion  :  Magnum  opits  facio  et  non  possum  descendere. 
Puis,  entre  deux  retraites,  juste  au  moment  où  il  atteint  à  l'apogée, 
voici  que  Gustave  Moreau  soumet,  en  quatre  occasions  (1878-1882), 
au  public  de  graves  et  saisissantes  compositions  et  des  aquarelles  d'un 
charme  infini.  Ces  grandes  et  nobles  images  semblèrent  n'être  pas 
du  siècle;  leur  beauté  sauvage,  leur  grâce  réfléchie,  les  reculaient 
dans  une  lointaine  atmosphère  de  musée;  leur  galbe  significatif, 
serti  dans  un  cadre  d'une  richesse  insolite,  dans  des  perspectives 
vertigineuses,  dans  des  pans  de  nature  pour  ainsi  dire  surnaturelle, 
étonna  d'abord.  Rien  d'aussi  rare  n'avait  été  offert  aux  yeux,  et  cela 
parut  dépasser  les  limites  assignées  à  l'art.  Beaucoup  ont  cru  alors 
qu'il  fallait  une  initiation  pour  saisir  le  sens  du  symbole  inclus  et, 
le  premier  frisson  passé,  murmurèrent  les  mots  de  peinture  savante 
ou  littéraire,  qui  s'adaptent  bien  mal  à  des  conceptions  si  prinie- 
sautières  et  si  passionnées. 

Mais,  en  revanche,  Gustave  Moreau  conquit  la  prédilection 
d'une  élite  ;  il  fut  profondément  aimé  et  vénéré  par  le  petit  groupe 
de  penseurs  et  d'amateurs  qui  prépare  et  anticipe  les  consécrations 
futures.  Son  nom  personnifia  l'art  le  plus  élevé,  le  plus  précieux  ; 
ses  œuvres  furent  comme  des  joyaux  sans  égal,  dignes  seulement  des 
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écrins  aristocratiques.  Une  douzaine  de  collectionneurs  l'affmés  se 
les  disputèrent  et  l'on  sut,  grâce  à  eux,  que  l'inspiration  de  l'artiste 


ETUDE  POUR  «  ULYSSE  ET  LES  PRÉTENDANTS  » 

(Musée  (Justa-ve  Moreau.) 

répondait  à  une  renaissance  du  goût,  à  une  évolution  bienfaisante  de 
l'idéalisme  plastique.  Honneur  à  ceux  pour  qui  Moreau,  élaborant  sa 
gloire  en  toute  liberté,  put  incarner  son  rêve  immense  ! 
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Aujourd'hui,  l'atelier  est  devenu  musée.  Des  centaines  de  com- 
positions, des  milliers  de  dessins  et  d'aquarelles  nous  racontent  les 
travaux  et  les  jours  du  maître.  11  a  décidé  que  sa  demeure  privée 
s'ouvrirait  publiquement  à  l'étude  ;  il  a  entendu  nous  léguer  l'ensei- 
gnement moral  de  son  exemple  et  la  confession  de  son  effort  tout 
entier.  Toujours  préoccupé  de  la  brièveté  de  la  vie,  il  a  pris  ses  pré- 
cautions pour  nous  éviter  les  moindres  malentendus^  jusqu'à  inscrire 
la  mention  :  «  En  voie  d'exécution  »  sur  les  toiles  inachevées,  mais 
non  point  abandonnées,  jusqu'à  classer  ses  dessins,  ses  calques  méti- 
culeusement.  Certainement,  il  s'est  investi  d'une  tâche,  il  a  voulu 
assurer  les  principes  qu'il  chérissait  et  nous  laisser  le  manifeste  d'un 
art  renouvelé. 

Orgueil  supérieur  d'une  âme  ardente  et  constante  en  ses  élans  : 
lorsque  le  marquis  de  Chennevières  vint  lui  proposer,  en  1874,  de 
décorer  la  chapelle  de  la  Vierge  au  Panthéon,  alors  église  Sainte- 
Geneviève,  il  refusa,  pensant  que  sa  mission  n'était  pas  là,  que  la 
contrainte  du  genre  imposé  le  stériliserait.  11  eût  fallu  cent  ans, 
cependant,  pour  qu'il  réalisât  les  projets  ébauchés  en  sa  maturité,  et 
la  vieillesse  même  exalta  l'essor  de  son  énergie  créatrice. 

La  famille  de  Gustave  Moreau  ne  disposait  que  de  ressources 
fort  médiocres.  Après  des  essais  timidement  romantiques  dans  la 
peinture  de  genre,  le  jeune  peintre  fut  admis  à  l'atelier  de  Picot,  où 
l'enseignement"  officiel  mit  ses  instincts  en  révolte  contre  les  for- 
mules mesquines  de  l'école  et  de  l'Académie.  Son  esprit  était  cul- 
tivé, sans  que  ni  ses  études  classiques  ni  jamais  ses  lectures  aient 
été  celles  d'un  érudit.  En  réalité,  Moreau  regarda  les  maîtres  avide- 
ment, et  cependant  se  forma  seul;  mais  il  faut  s'entendre  sur  ces 
mots.  On  se  figure  banalement  que  les  artistes  se  forment  unique- 
ment par  les  yeux  et  par  l'imitation;  on  dira,  par  exemple,  que 
Puvis  de  Chavannes  trouva  sa  voie  devant  les  fresques  d'Italie, 
devant  Fra  Angelico  et  les  Primitifs,  ou  bien  que  Moreau  subit  l'ob- 
session de  Mantegna.  Voilà  qui  est  dit  trop  vite  :  le  premier  ne  con- 
nut rien  du  grand  art  mural  de  la  Renaissance  et,  quand  il  étudiait, 
l'école  des  Primitifs  était  tout  à  fait  ignorée  ;  le  second  fut  toujours 
foncièrement  éclectique  et  n'eut  aucune  prédilection  pour  le  maître 
padouan,  avec  lequel  il  n'a  vraiment  que  de  spécieuses  analogies. 

Un  voyage  de  deux  ans  en  Italie  (18S8-1860)  lui  fit  connaître 
Florence,  Venise,  Rome  et  Naples  ;  après  avoir  copié  sans  choix  au 
Louvre,  il  copia  là-bas  des  Carpaccio,  des  Raphaël,  un  Vclazquez  ; 
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or,  à  Tépoque  de  ce  voyage,  l'esprit  de  Moreau  était  mûr  ;  il  lais- 
sait derrière  lui,  à  Paris,  vingt  grandes  compositions,  où  toute  son 
esthétique  s'affirmait  déjà.  Il  quittait  d'ailleurs  à  contre-cœur  son  ate- 
lier, ignora  l'Espagne,  n'alla 
1    qu'en  1885  eu  Hollande. 


Et  pourtant  nul  ne  con- 
nut mieux  l'essence  d'un  Ve- 
lazquez  ou  d'un  Rembrandt. 
C'est  lui  qui  donna  à  Fro- 
mentin les  indications  fon- 
damentales de  ses  études  sur 
les  maîtres  d'autrefois.  C'est 
au  Louvre  qu'il  envoyait  in- 
variablement les  débutants 
et,  dans  ses  entretiens,  il 
évoquait  à  leur  tour,  avec 
une  incomparable  éloquence, 
les  beaux  morceaux  de  pein- 
ture des  Vénitiens,  un  clair 
de  lune  de  van  der  Neer,  la 
poétique  imagination  d'un 
Watteau.  La  technique  pic- 
turale l'intéressait  en  effet 
par-dessus  tout,  et  nous  ver- 
rons qu'une  de  ses  ambitions 
fut  de  retrouver  la  matière  et 
la  facture  incorruptibles  des 
grands  ouvriers  de  jadis. 

Un  seul  maître  moderne 
eut  sur  Gustave  Moreau  une 
iniluence  nettement  accusée  ; 
ce  n'est  ni  Ingres,  ni  Dela- 
croix, mais  Théodore  Chassé- 
riau.  L'art  de  celui-là,  par- 
fumé, sensuel  et  rythmique. 
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jaillissait  comme  une  source  enivrante  et  tiède  dans  un  vallon  des 
Hespérides  ;  le  moule  des  figures  était  d'une  suavité  latente,  d'une 
austère  langueur;  l'imagination  plastique  respirait  une  poésie  incon- 
nue, une  sérénité  majestueuse  et  diffuse.  Moreau  l'aima,  lui  voua  un 
culte  et,  certainement,  lui  dut  plusieurs  leçons  fécondes. 
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Gustave Moreau  se  forma  donc  dans  une  pleine  indépendance.. Son 
intuition  le  guida  hors  des  chemins  battus  et  son  goût  d'artiste  fut 
inné.  Dès  l'atelier,  il  s'est  fait  une  poétique  et  une  technique  per- 
sonnelles; il  s'est  dressé  un  répertoire  d'images  ;  son  art  s'est  refermé 
sur  lui. 

Nous  en  jugeons  maintenant:  sa  doctrine  n'a  point  varié;  dans 
ses  dernières  années,  il  remaniait  encore  les  tableaux  de  ses  primes 
débuts,  il  reprenait  les  thèmes  qui  l'avaient  séduit  de  bonne  heure. 
Seulement,  les  œuvres  dont  il  s'est  séparé  avec  déchirement,  qui 
sont  dispersées  dans  quelques  grandes  collections  particulières,  sont 
les  variantes  les  plus  adéquates  à  sa  volonté,  les  versions  parfaites 
du  vaste  poème  qu'il  a  conçu. 

I 

Gustave  Moreau  ne  peignit  pas  l'homme;  il  peignit  la  pensée  et 
l'imagination  humaines. 

L'Histoire  n'avait  pas  de  grâces  pour  lui;  la  Nature  ingénue  ne 
le  contentait  pas;  l'une  et  l'autre  lui  paraissaient  insuffisamment 
expressives  dans  leurs  lignes  concrètes,  arrêtées. 

La  Fable  fut  le  seul  domaine  spirituel  où  il  se  complut.  Il  est 
le  peintre  élu  des  mythes,  des  légendes,  des  sentiments  symbo- 
lisés. 

Or,  la  Fable  est  immortelle.  C'est  le  livre  où  les  races  ont  con- 
signé les  joies  et  les  terreurs,  les  tristesses  et  les  espoirs,  les  enchan- 
tements et  les  déceptions  de  l'espèce.  Mais  le  livre  est  complet;  tout 
y  a  été  dit  dans  le  langage  figuré  qui  s'est  transmis  de  siècles  en 
siècles  ;  sansêtre  suranné,  il  est  clos  depuis  des  milliers  d'années. 

Prenons  pour  exemple  l'apologue  du  fabuliste.  Toute  la  morale, 
toute  l'expérience,  toutes  les  aspirations,  toutes  les  revendications 
de  nos  ancêtres  y  sont  enfermées  sous  une  forme  lapidaire  et  plas- 
tique; il  a  été  la  pâture  de  l'antiquité  classique;  il  lui  vint  du  côté 
du  soleil  levant.  Bidpay,  Ésope,  c'est  l'Ethiopien,  c'est  l'Indien 
inventeur  des  contes  qui  consolent  et  réchauffent  le  faible  dans  ses 
souffrances  anonymes.  Mais  il  ne  se  fait  plus  de  fables  depuis  que 
l'Orient  ne  donne  plus  à  l'Occident  le  diapason. 

La  Fontaine  n'a  pas  inventé  un  seul  de  ses  apologues.  La 
légende  ne  se  crée  non  plus;  l'Arioste  et  Rabelais,  Perrault  même, 
répètent  sans  le  savoir  des  fictions  écloses  autour  du  berceau  de 
l'humanité.  Mais  combien  plus  certaine  la  cessation  du  mythe!  Le 
mythe,  c'est  l'imagerie  des  prodiges  religieux,  c'est  l'abstraction  des 
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hauts  mystères  devenant  tangibles,  prenant  le  relief  de  la  vie  et  le 
manteau  de  la  réalité  terrestre;  et  il  ne  se  crée  plus  de  religions. 

Mais  qu'importe,  si  les  champs  du  mythe  antique  sont  ouverts 
à  tous  les  horizons  ? 

Ce  royaume  sans  bornes,  l'artiste  s'y  plongeait  avec  une  ivresse 
fougueuse.  Un  des  motifs  qu'il  répéta  le  plus  souvent,  c'est  celui 
de  la  Chimère  bondissant  dans  le  vide  ou  du  dragon  planant  dans 
l'éther.  L'audacieux  qui  se  confie  au  monstre  pour  de  vertigineux 
voyages,  c'est  l'artiste  lui-même  en  quête  des  empyrées  divins. 

L'àme  de  Gustave  Moreau  était  une  àme  trempée,  d'une  sensi- 
bilité réfléchie,  soucieuse,  passionnée,  inclinée  vers  ces  généralisa- 
tions que  la  philosophie  moderne  a  développées  en  nous.  Elle  déborda 
le  terrain  antique  ;  elle  dépassa  les  mythologies  faciles,  aussi  bien 
que  les  imitations  pédantes  de  la  tradition  classique. 

Ainsi,  en  entrant  dans  cet  atelier,  dans  ce  laboratoire  où  il  pra- 
tiqua de  vraies  transmutations,  on  s'aperçoit  que  certains  thèmes 
directeurs  l'ont  hanté.  Je  citerai  les  suivants,  comme  exemples  des 
idées  morales  et  dégagées  de  mysticisme  stérile  qu'il  enferme  dans 
les  formes  rituelles  de  l'allégorie  restaurée  : 

Le  triomphe  du  Bien  sur  le  Mal  ou  du  Beau  sur  la  Laideur,  sous 
les  traits  de  héros  vainqueurs  de  monstres  ; 

La  glorification  des  sacrifices  ou  l'apothéose  des  rédempteurs, 
des  conducteurs  de  peuples,  des  apôtres  et  des  prophètes  primor- 
diaux ; 

La  pérennité  du  chant  sacré,  la  survie  de  la  poésie  aux  porteurs 
de  lyre  morts  ; 

L'union  du  dieu  multiforme  et  de  la  créature  reconnaissante  ; 
etc. 

Au  sujet  d'un  tableau  inspiré  par  ce  dernier  thème,  une  Léda, 
Gustave  Moreau  a  laissé  manuscrite  la  paraphrase  que  voici  : 

LÉDA.  —LE  SACRE 

«  Le  dieu  se  manifeste,  la  foudre  éclate,  l'amour  terrestre  fuit  au  loin. 

«  Le  cygne  roi,  auréolé,  au  regard  sombre,  pose  sa  tête  sur  celle  de  la 
blanche  figure  toute  repliée  en  elle-même,  dans  la  j)ose  hiératique  d'initiée, 
humble  sous  ce  sacre  divin. 

«  L'immaculée  blancheur  sous  la  blancheur  divine. 

«  L'incantation  se   manifeste,  le  dieu  s'incarne  en  cette  beauté  pure. 

<i  Le  mystère  s'accomplit,  et,  devant  ce  groupe  sacré  et  religieux,  se 
dressent  deux  génies  accompagnés  de  l'aigle,  piortant  des  attributs  divins  :  la 
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tiarr.  et  la  foudre.  Us  iiennent  devant  Léda  celte  offrande  divine,  officiants  de 
ce  dieu  s' oubliant  dans  son  rive. 

«  Et  la  nature  entière  tremble  et  s'incline,  les  Faunes,  les  Dryades,  les 
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(MusùG  Gustave  Moreau.) 


Satyres  et  les  Nxjmfhes  se  prosternent  et  adorent,  tandis  que  le  grand  Pan, 
symbolisant  toute  la  nature,  ajjpelle  tout  ce  qui  vit  â  la  contemplation  du 
grand  mystère.» 


GUSTAVE   MOREAU 


13 


On  le  voit  :  un  tableau  est  un  monde  pour  cet  artiste  qui,  dans 
une  autre  note  intime,  avoue  sa  peine  à  faire  marcher  d'un  pas  égal 
cet  attelage  si  difficile  à  conduire  :  son  imagination  sans  frein  et  son 
esprit  critique. 


ETUDE    POUR    «DI0  5IEDE    DEVOUE    PAR    SES     CHEVAUX' 

(Musée  Gustave  Moreau.) 


Cette  imagination  et  cette  critique  ont-elles  subi  des  modifica- 
tions à  la  gestation  journalière  des  mômes  rêves?  Oui,  mais  légères 
en  réalité. 

La  résurrection  de  la  fable  antique,  telle  qu'il  la  pratiqua  d'abord, 
est  parallèle  à  la  plastique  panthéiste  des  races  latines.  Les  toutes 
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sereines  compositions  de  Gustave  Moreau  distillent,  pour  la  plupart, 
une  poésie  attendrie  dont  les  éléments  sont  simples,  dont  les  asso- 
nances sont  caressantes  ou  graves  comme  les  vers  d'un  Ovide  ou 
d'un  Racine.  Elles  ont  la  saveur  du  miel  attique.  Plus  tard,  l'ima- 
gination s'émancipe,  la  critique  exerce  un  moindre  contrôle.  La 
complication  du  décor  devient  de  plus  en  plus  grande.  Partout  il 
ajoute  des  adjuvants  symphoniques,  faisant  choix  d'accessoires 
signilicatifs,  exprimant  du  sujet  son  nectar  ultime.  L'ornement  foi- 
sonne en  pyramides;  les  plans  se  superposent,  les  sites  se  creusent, 
se  découpent,  les  échafaudements  se  multiplient  et  le  sortilège  est 
partout.  Reprenant  ses  œuvres  de  jeunesse,  l'artiste  ajoute  de  la  toile 
au  bas  du  châssis,  pour  qu'on  entre  pour  ainsi  dire  de  plain  pied  sur 
la  scène  du  drame  élargi.  On  pense  involontairement  à  cette  fin  de 
la  Tentation  de  saint  Antoine  où  Flaubert  nous  montre  l'ermite 
assistant,  dans  une  dernière  épreuve,  à  la  naissance  de  la  vie  : 

«  Les  végétaux  maintenant  ne  se  distinguent  plus  des  animaitx, 
des  polypiers  qui  ont  l'air  de  sycomores  portent  des  bras  sur  leurs 
branches...  Des  insectes  pareils  à  des  pétales  de  roses  garnissent  un 
arbuste...  Et  puis  les  plantes  se  confondent  avec  les  pierres...  Enfin, 
il  aperçoit  de  petites  masses  globuleuses,  garnies  de  cils  tout  autour. 
Une  vibration  les  agite.  —  «Je  voudrais,  s'écrie  Antoine  délirant,  avoir 
»  des  ailes,  une  carapace,  une  écorce,  me  diviser  partout,  être  en  tout, 
»m'émaner  avec  les  odeurs, me  développer  comme  les  plantes,  couler 
»  comme  l'eau,  vibrer  comme  le  son,  briller  comme  la  lumière,  péné- 
))trer  chaque  atome,  descendre  jusqu'au  fond  de  la  matière^  —  être  la 
»  matière!  » 

Uii  élément  exotique  est  venu,  petit  à  petit,  moditier,  sans  la 
corrompre,  la  pureté  initiale  des  thèmes  mythologiques  oii  Moreau 
s'abreuvait,  comme  à  une  source  de  Jouvence  :  l'alliage  oriental. 

Nous  serions  porté  à  dater  l'événement  de  l'Exposition 
universelle  de  1878,  si  les  curiosités  latentes  d'un  artiste  aussi 
inquiet  n'avaient  pas  été  dirigées  déjà  vers  la  patrie  de  tous  les 
symboles,  vers  l'Asie.  Il  est,  en  effet,  à  remarquer  que  les  arts  de 
l'Asie  reculée,  vierges  jusqu'alors,  se  virent  livrés  vers  ce  temps  à 
l'examen  universel  ;  ce  n'est  guère  que  depuis  une  vingtaine 
d'années  que  les  documents  scientifiques  intéressant  la  Perse, 
l'Inde,  l'Extrême-Orient,  sont  tombés  dans  le  domaine  public  sous 
des  formes  variées  :  miniatures  persanes,  levés  d'architecture 
moresque,  arabe  et  hindoue,  étoffes  et  bronzes  de  Chine  ou  du  Japon, 
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publication,  photographie  de  décors  ignorés,  découvertes  et  exper- 
tises de  civilisations  éteintes.   Il  y  a  cinquante  ans,  il  n'élait  pas 


/^.^ 


m-: 


■■■'   ■  -*-^'    -: -'^  ■  --"'^■-      -if^^^ÂiË   -t?^^'-.  : 


E  X  L  i;  V  E  Jl  E  N  T    DE    D  E  J  A  N  I  R  E  ,     ESQUISSE    AU    E  U  S  A  I  N 
(Musée  Gustave  Moreau.) 

question  de  Ceylan,  d'Ellora  ou  d'Angkor,  et  dix  personnes  en 
Europe  avaient,  dans  leur  cabinet,  quelque  notion  du  bouddhisme. 
Figurez-vous  un  lecteur  du  Voyagp  du  jrunp  Anacharsis  h  qui  l'on 
donne  les  Lettres  de  Jacquemont,  puis  Salammbô. 

Ainsi,  en  étudiant  l'Orient,  Gustave  Moreau  remonte  le  cours 
de  la  migration  des  mythes;  il  aboutit  là  oîi  ils  sont  éclos;  il  n'y  a 
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plus  de  frontières  à  son  iconographie  de  la  Fable.  Mais  qu'on  ne 
voie  là  aucun  souci  puérile  de  la  couleur  locale,  car  le  plus  pauvre 
croquis  donne  carrière  à  sa  fantaisie  :  la  triomphante  aquarelle 
du  musée  du   Luxembourg,   VApparition,  a  pour   cadre  une  salle 


EUROPE,     DESSIN 

(Musée  Gustave  Moreau.) 


ruisselante  d'émaux  dont,  peut-être,  une  mauvaise  gravure  de  jour- 
nal illustré  lui  suggéra  l'ordonnance.  Chez  l'artiste  né,  il  n'y  a  que 
choix  et  divination. 


Quand  on  pense  à  la  morne  platitude  où  l'art  académique  avait 
réduit  l'allégorie  de  commande,  on  ressent  un  sursaut  à  cette 
renaissance  de  la   Beauté  antique.    Entre  des  mains   maladroites, 
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elle  n'aurait  pas  été  viable  et  l'histoire  de  l'art  aurait  à  peine  enre- 
gistré, une  fois  de  plus,  l'erreur  d'un  peintre  que  son  cerveau  fait 
dévier  de  la  route  permise.  Ici,  nous  rencontrons  une  technique 
de  grand  aloi,   un    impeccable    métier   mis    au    service  de   l'Idée. 


li  T  U  D  E  s     POUR     I'  T  y  H  T  K  E  » 

{Mus^e  Guslavc  Morcaii.' 

Les  mots  vont  me  manquer,  peut-être,  pour  marquer  l'intérêt 
artistique  de  telle  petite  toile  ou  de  tel  léger  panneau.  Mais  on  sent 
bien  que  l'œuvre  de  Moreau  ne  serait  pas  de  grand  art  si  la  part 
matérielle  n'y  était  prépondérante,  et  il  convient  de  mettre  son 
style  hors  de  pair,  tout  en  le  reconnaissant  indéfinissable. 

Ni  classique,  ni  romantique,  le  maître-ouvrier  aborde  son  sujet 
de  front,  comme  si  rien  n'existait  avant  lui,  et  ses  compositions, 

XXI.    —  3'   PÉRIODE  3 
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gonflées  d'intentions,  mais  fermement  assises,  n'ont  jamais  rien  de 
flottant,  d'imprécis,  de  soiis-cntendu.  Lorsqu'on  peint  l'Idée,  il  faut 
la  peindre  avec  lucidité,  sans  rébus  et  sans  logogriphe;  les  inslincls 
de  la  race  française  ne  s'accommodcntpas  du  nuage  ni  de  l'hyperbole  : 
elle  veut  une  philosophie  claire,  une  poésie  équilibrée,  une  plastique 
lisible  pour  tous,  et  le  bon  sens  public  a  fait  justice  déjà  des  balbu- 
tiements qu'une  petite  école  parasite,  dont  on  a  faussement  attribué 
la  paternité  à  Moreau,  avait  inaugurés  sous  le  couvert  de  prospectus 
cabalistiques.  Point  d'arcanes  dans  la  façon  dont  Moreau  dessine  et 
peint  la  Fable,  point  de  hasard  ni  d'hésitation  dans  la  ligne  expres- 
sive ;  on  dirait  de  camées  entaillés  à  coup  sûr  et  dans  une  pierre 
aux  couches  brillantes,  par  un  outil  tour  à  tour  impérieux  et 
caressant. 

Son  dessin  est  très  beau  :  il  n'a  cependant  qu'à  des  heures  de 
rare  abandon  cette  naïveté,  cette  humble  inconscience  qui,  chez  un 
Ingres  ou  chez  un  Puvis  de  Chavannes,  sont  l'effet  d'une  vive 
émotion,  d'une  communion  candide  avec  la  nature;  il  est  châtié, 
affirmatif  et  ingénieusement  stylisé.  Dans  le  modèle,  l'artiste  ne 
cherche  pas  la  vérité  du  geste  —  nous  verrons  plus  loin  pourquoi  ;  — 
il  ne  cherche  pas  la  silhouette,  car  il  porte  en  soi,  préconçue  et 
despotique,  l'architecture  de  sa  composition  ;  il  note  seulement  des 
accents,  quelques  traits  d'anatomie  délicate.  A  sa  pleine  maturité, 
quand  la  pondération  des  forces  diverses  est  chez  lui  souveraine,  il 
atteint  à  la  perfection;  le  type  féminin  qu'il  affectionne  est  d'une 
chaste  et  troublante  vénusté;  le  type  de  l'éphèbe  viril  dont  il  ne  se 
départit  pas  a  des  proportions  d'une  élégance  réellement  olympienne. 
En  est-il  un  meilleur  exemple  que  le  groupe  de  Jason  et  Médép,  dont 
la  gravure  est  jointe  à  ces  pages?  La  planche  de  M.  Patricot,  un  chef- 
d'œuvre  accompli  de  fidélité,  de  parallélisme  victorieux,  traduit  en 
perfection  la  souple  énergie  et  l'immense  tendresse  par  quoi  Moreau 
vivifiait  les  héros  de  ses  rêves.  Ces  deux  êtres  sveltes  et  inoccupés, 
aux  membres  d'une  indolence  divine,  laissant  errer  leurs  mains  fines 
—  à  peine  si  leurs  doigts  se  serrent  sur  de  très  simples  hochets,  — 
ces  deux  simulacres  d'une  humanité  sans  tache,  n'habitent-ils  pas 
en  maîtres,  plus  loin  encore  que  la  Colchide  heureuse,  le  miracu- 
leux royaume  d'Utopie? 

La  richesse  inouïe  du  coloris  renforça,  dans  l'œuvre  de 
Gustave  Moreau,  l'autorité  du  style.  Accords  précieux,  éclats  hardis, 
nuances  scrupuleusement  graduées  devaient  concourir  au  sentiment 
général  selon  des  règles  affinées.  Du  vêtement,  de  la  draperie  somp- 
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tueuse,  où  parfois  gemmes  et  broderies  foisonnent  à  l'envi,  il  entend 
tirer  un  moyen  d'éloquente  séduction,  un  attrait  sensuel.  C'est  dans 
la  trituration  de  la  pâle  colorée,  dans  le  patient  manège  de  la  brosse 
qu'il  veut  lutter  avec  les  maîtres  anciens,  et  il  y  est  souvent  leur  égal. 


ET  IDES    POUR     dPHAETON» 

(Mus(5e  Gustave  Moreau.l 


Cette  limpidité  d'émail,  cet  amalgame  porphyrisé  qui  se  cristallise 
sur  ses  toiles,  c'était,  à  ses  yeux,  la  belle  technique  qui  doit  dis- 
tinguer les  œuvres  de  prix  ;  il  dédaignait  la  peinture  hâtive,  et  de 
là  venait  souvent  une  certaine  indifférence  pour  la  peinture  con- 
temporaine qu'il  cachait  mal  dans  ses  visites  aux  Salons  annuels. 
Enfin,  l'aquarelle  le  ravit  et,  là,  nul  ne  l'a  surpassé. 

Voyez,  dans  son  musée,    ces   fragiles  petites   images,    grands 


20 


GAZETTE  DES   BEAUX-AllTS 


projets  enfermés  dans  quelques  gouttes  d'eau  teintée,  menus  essais 
ailés,  pour  ainsi  dire,  lavés  dans  l'enthousiasme  d'une  soirée  :  c'est 
tout  ce  que  l'arliste  garda  en  sa  possession  des  centaines  de  pages 
d'idylle  ou  de  drame  qu'il  peignit,  sa  vue  perçante  armée  d'une 
loupe,  et  qui  l'aidèrent  à  répandre  son  esthétique  dans  un  format 
réduit.  Vingt  collections  privées  de  Paris  abritent  les  plus  carac- 
téristiques, et  l'on  sait  que  l'illustration  des  Fablps  de  La  Fontaine 
fut,  en  ce  genre,  un  de  ses  travaux  les  plus  achevés... 

Telles  sont  les  premières  pensées  que  suggère  une  visite  au 
musée  Gustave  Moreau.  Admis,  pour  ainsi  dire,  dans  son  intimité, 
il  semble  qu'on  mesure  enfin  l'envergure  du  maître  disparu.  Mais, 
à  l'admiration  qu'emporte  le  spectacle  de  cette  volonté  d'airain 
s'allie  aussitôt  le  sentiment  d'une  séduction  subtile,  harmonieuse 
et  douce.  Dr  forti  (hilccdo  ;  du  Fort  est  sortie  la  Douceur,  inta- 
rissablement. 


AV.  Y    RENAN 


(La  ciiiic  j^rocliainemcnt. 
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II 


L  ECOLE    MILANAISE 


V  moment  où  l'attention  des  amateurs  et  des 
critiques  vient  d'être  spécialement  attirée  sur 
les  œuvres  des  maîtres  de  l'école  milanaise  et 
des  écoles  lombardes  par  l'exposition  du  Bur- 
lington Fine  Arts  Club,  l'occasion  semble 
bonne  pour  montrer  une  fois  de  plus  combien 
la  Grande-Bretagne  est  riche  en  trésors  non 
révélés  de  l'art  italien. 
Une  des  ambitions  principales  du  comité  qui  organisa  la  récente 
exposition  était  de  mettre  en  lumière  des  œuvres  jusqu'ici  in- 
connues des  maîtres  des  susdites  écoles,  et  il  a  réussi  à  découvrir 
une  quarantaine  de  tableaux  authentiques,  qui  n'avaient  jamais 
figuré  à  Londres  dans  une  exposition.  Mon  intention  n'est  pas  de 
présenter  aujourd'hui  aux  lecteurs  de  la  Gazette  une  appréciation 
critique  de  l'ensemble  réuni  au  Burlington  Club,  puisque  M.  Friz- 
zoni  a  bien  voulu  s'en  charger  2,  mais  d'apporter  un  complément 
en  faisant  connaître,  pour  la  première  fois,  quelques  autres  œuvres 
importantes  de  l'école  lombarde  dont  le  comité,  pour  des  raisons 
diverses,  n'a  pu  obtenir  le  prêt. 

Parmi  les  disciples  du  grand  Léonard,  il  en  est  un  de  qui  le 
mérite  est  enfin  reconnu  comme  il  devait  l'être,  grâce  aux  résul- 
tats de  la  moderne  critique  d'art  systématique.  Cet  artiste  est  Ccsare 

1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3'=  pér.,  i.  XVIII,  p.  371. 

2.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3"  pér.,  t.  X\,  p.  293  el:  389. 


22  GAZETTE   DES   BEAUX-ARTS 

da  Sesto,  l'auteur  aujourd'hui  incontesté  de  quelques  chef-d'œuvre 
que  la  tradition,  cette  mère  de  la  légende,  attribuait  à  Léonard.  Sa 
vie  est  encore  enveloppée  de  mystère,  et  les  fragments  de  sa  biogra- 
phie que  nous  connaissons  sont  plutôt  composés  de  déductions  rac- 
cordées entre  elles  qu'établis  sur  des  faits  historiques'. 

Ce  ne  fut  probablement  pas  avant  la  période  moyenne  de  sa  vie, 
vers  lo07  ou  la  10,  qu'il  subit  le  charme  de  Léonard.  Ace  moment,  le 
mailre  llorentin  était  retourné  à  Milan,  et  les  glorieux  travaux  qu'il 
avait  exécutés  durant  sa  première  visite,  de  1481  à  1499,  avaient 
attiré  autour  de  lui  une  foule  d'admirateurs  dont  beaucoup  cher- 
chaient à  imiter  son  style  et  à  reproduire  ses  dessins.  Dans  aucune 
autre  école  italienne  on  ne  trouve  aussi  souvent  que  dans  l'école 
posl-vincienne  de  Milan  de  nombreuses  répétitions  du  même  thème; 
les  variantes  de  la  Cme — Bossi  en  cite  cinquante, —  de  la  Sainte 
Anne  du  Louvre,  du  carton  perdu  de  la  Léda-,  témoignent  de  cette 
fréquence.  Les  meilleurs  artistes  eux-mêmes,  les  Luini,  les  Solario, 
les  Gaudenzio  Ferrari  suivaient  l'impulsion  générale  et  nous  ont 
laissé  leur  libre  et  personnelle  interprétation  des  créations  de 
Léonard. 

Il  est  curieux  que  nous  ne  possédions  aucune  variante  de  ces  com- 
positions bien  connues  qui  soit  attribuée  à  Cesare  da  Sesto  avec 
pinson  moins  de  certitude.  On  ne  peut  supposer  que  son  individua- 
lité ait  été  assez  forte  pour  résister  là  oii  cédait  celle  de  Luini  et  de 
Solario  ;  et  pourtant,  qu'il  fut  directement  sous  le  charme  de  Léonard, 
c'est  ce  que  prouvent  manifestement  et  sa  façon  de  traiter  l'ombre  et 

d.  La  meilleure  étude  sur  Cesare  da  Sesto  est  celle  que  M.  Marcel  Reymond  a 
publiée  ici  même  [Gazette  des  Bcaux-Arlx,  3"  pér.,  t.  vu,  p.  314). 

I/auleur  montre  que  Cesare  naquit  vers  1478  ou  1480  ;  qu'il  passa  prohable- 
mcnt  ses  premières  années  à  Milan,  avant  de  venir  à  Rome  vers  1504  ;  qu'il  semble 
être  retourné  en  I.ombardie  entre  cette  date  et  un  second  séjour  qu'il  lll  à  Home, 
quand  il  fut  associé  à  Raphaël  ;  enfin,  qu'en  1521  il  était  mort. 

Dans  la  liste  des  œuvres  de  Cesare,  !VI.  Marcel  Reymond  comprend  la  Vierge 
à  la  ceinture  du  Vatican,  VAdoration  des  Mages  du  musée  Borromée,  à  Milan,  et  la 
Vierge  de  Turin.  .le  ne  puis  adopter  ces  attributions  et,  pour  la  Madone  de  Buda- 
pest, mon  opinion  est  que  c'est  une  copie  d'après  Cesare  et  non  point  un  original 
de  sa  main. 

M.  Marcel  Reymond  nous  paraît  d'ailleurs  placer  cet  artiste  éclectique  un  peu 
trop  haut  lorsqu'il  dit  «  qu'il  réunit  le  sentiment  de  Léonard  et  la  souplesse  de 
Raphaël  et  que  Raphaël  s'est  inspiré  de  lui  ». 

2.  Un  carton  de  ce  sujet  existait  en  1721  dans  la  maison  Casnedi,  à  Milan, 
oh  Wright  le  voyageur  le  vit  et  le  cita  dans  son  Somc  observations  madc  in  travel- 
ling tltroiigh  France  and  Italy  (p.  471). Ce  carton  pourrait  être  l'original  de  Léonard. 
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la  lumière  et  le  sourire  fatal  qui  hante  le  visage  de  ses  Madones,  et 


SAINT    JÉRÔME,     PAU    C  E  S  A  R  E     0  A    S  E  S  T  0 

(Collection  de  sir  Francis  Cook,  Riclimond.) 


la  minutie  dans  le  détail,  le  soin  patient  dans  l'exécution  qui  distin- 


guent ses  œuvres. 


Nous   trouverons   un   échantillon  de  son  style   pendant   cette 
période  moyenne    dans    un  beau  Saint  Jérôtne  appartenant  à  sir 
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Francis  Cook  (Richmond),  que  nous  reproduisons.  Le  dessin  prépa- 
ratoire de  cette  figure  est  conservé  à  l'Ailjertina  de  Vienne,  et  une 
copie  ancienne  du  tableau,  avec  des  variantes  dans  le  fond,  se  voit 
au  musée  de  Pavie.  Le  style  rappelle  celui  de  la  Madone  avec  fEn- 
fa?it  du  musée  Brera,  à  Milan,  tableau  de  moindre  dimension,  dont 
le  marquis  de  Bute  possède  une  répliqu(!.  La  conservation  du  Saint 
Jérôme  est  remarquable  et,  pour  la  finesse  du  paysage,  Cesare  a  rare- 
ment été  mieux  inspiré. 

D'un  style  sensiblement  plus  mûri  et  d'une  composition  plus 
ambitieuse  est  la  Salomé  bien  connue  du  musée  de  Vienne',  dont 
M.  George  Salting,  de  Londres,  possède  une  réplique  avec  des 
variantes  importantes.  On  rencontre;,  en  Angleterre,  trois  copies 
anciennes  de  ce  tableau  :  Tune  est  à  Hampton  Court,  la  seconde 
dans  une  collection  privée,  en  Ecosse,  et  la  troisième  a  figuré,  avec 
la  peinture  originale  prêtée  par  M.  Salting,  à  l'exposition  de  cet  été  ; 
mais  cette  dernière  copie  contient  de  notables  variantes  et  semble 
être  une  réplique,  datant  de  la  fin  du  xvi'^  siècle,  de  quelque  tableau 
de  Gian  Pietrino  dont  nous  sommes  amenés  à  imaginer  l'existence, 
supposant,  par  conséquent,  que  cet  autre  élève  de  Léonard  peignit, 
lui  aussi,  une  Salomé,  laquelle  différait  par  le  détail  de  celle  de 
Cesare  da  Sesto,  mais  reproduisait  la  même  composition.  Alors  se 
pose  la  question  de  savoir  si  Gian  Pietrino  copia  Cesare  da  Sesto,  son 
contemporain,  —  l'inverse  est  impossible,  —  ou  si  l'un  et  l'autre 
empruntèrent  cette  composition  à  un  commun  prototype.  Si  l'on 
tient  compte  du  fait  qu'il  existe  cinq  variantes  du  sujet,  dont  trois 
diffèrent  par  d'importants  détails,  et  si  l'on  ne  perd  pas  de  vue,  en 
même  temps,  l'habitude  que  les  élèves  de  Léonard  avaient  de  répé- 
ter les  créations  de  leur  maître,  je  crois  qu'on  pourra  conclure  sans 
témérité  que  Cesare  da  Sesto  établit  ces  deux  tableaux  —  celui  de 
M.  Salting  et  celui  de  Vienne  —  d'après  des  dessins  de  Léonard.  Et 
en  ce  sens,  on  peut  dire  que  le  nom  du  maître  a  persisté,  puisque, 
jusqu'à  ces  derniers  temps  et  en  dépit  de  Vasari,  la  Salomé  de 
Vienne,  aussi  bien  que  les  autres  exemplaires  que  j'ai  mentionnés, 
portaient  le  nom  plus  illustre  du  Vinci. 

Un  cas  analogue  se  présetite  pour  un  autre  célèbre  ouvrage  de 
Cesare,  connu  sous  le  nom  de  la  Vierge  an  bas-relief. 

On  suppose  ordinairement  que  le  tableau  original  est  celui  du 
musée  Brera,  à  Milan  ;  mais,  depuis  l'exposition  du  Burlington  Fine 

1.  La  Gazette  a  donné  une  gravure  au  Irait  de  la  Salomé  de  Vienne  dans  l'ar- 
ticle de  M.  Marcel  Reyinond.  (Voir  Gazette  dc>i  Beaiix-Avtf,  3°  pér.  t.  vu,  p.  .321.) 
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Arts  Club,  il  n'est  plus  guère  permis  de  douter  que  ce  tableau  ne 
soit  une  copie  ancienne  d'un  original  qui  est  en  la  possession  du 


LA    VIERGE    AU    BAS-RELIEF,    PAR    CESARE    DA    SESTO 

(Collection  du  comte  Carysfort.l 


comte  Carysfort'.  Dans  ce  dernier,  la  richesse  du  coloris,  la  tech- 
nique de  la   pâte  émaillée,  la  transparence  des  ombres,  la  finesse 
de  l'exécution,  se  montrent  à  un  degré  supérieur  ;  il  est  d'ailleurs 
1.  Reproduit  dans  le  Catalogue  illustré  de  l'exposition. 
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dans  un  état  de  conservation  parfait  et  doit,  pour  cette  raison,  compter 
comme  un  chef-d'œuvre  de  l'artiste. 

Ici  encore,  la  composition  est  si  harmonieusement  balancée,  que 
je  ne  crois  pas  téméraire  de  supposer  que  Léonard  lui-même  soit 
l'inventeur  du  thème  premier,  et  cette  hypothèse  se  trouve  con- 
firmée si  l'on  compare  les  tableaux  qui  nous  occupent  à  un  troisième 
exemplaire  de  la  même  main,  celui  du  musée  de  l'Ermitage,  à  Saint- 
Pétersbourg,  qui  offre  avec  eux  des  ressemblances  et  a  conservé 
jusqu'ici  son  attribution  officielle  à  Léonard  de  Vinci. 

Toutes  ces  œuvres  de  Cesare  da  Sesto  datent  du  temps  oii  il 
était  étroitement  associé  au  grand  maître  ;  mais  sa  carrière  prit,  peu 
d'années  après,  une  direction  nouvelle,  lorsqu'il  visita  l'Italie  méri- 
dionale (et  peut-être  la  Sicile),  oîi  il  peignit  la  gi'ande  Adoration  des 
Mages  qui  se  trouve  aujourd'hui  au  musée  de  Naples.  Ici,  nous  dis- 
tinguons l'influence  de  Raphaël  s'affirmant  d'elle-même  à  côté  des 
éléments  léonardesques  antérieurs,  et  Vasari  nous  dit  bien,  en  efl'et, 
que  les  deux  peintres  devinrent  amis  intimes.  Un  échantillon  carac- 
téristique du  style  de  Cesare,  au  cours  de  cette  dernière  période,  est 
récemment  entré  dans  la  collection  de  sir  Francis  Cook,  et  nous  en 
donnons  ici  la  reproduction.  Les  dimensions  du  tableau  n'ont  mal- 
heureusement pas  permis  de  le  transporter  à  l'exposition  ;  mais  on 
a  pu  le  voir,  il  y  a  trois  ans,  lors  de  la  dispersion  en  vente  publique 
de  la  collection  de  lord  Acton  qui  l'avait  acquis,  il  y  a  plusieurs 
années,  à  Naples. 

La  Madone  est  assise  sur  son  trône,  entre  saint  Georges  et  saint 
Jean-Baptiste,  portant  l'Enfant  dans  une  attitude  que  notre  peintre  a 
fréquemment  reproduite  —  nous  la  trouvons,  par  exemple,  dans  la 
Madone  avec  les  Saints  de  l'Ermitage,  au  musée  Brera,  etc.  Le 
rendu  minutieux  des  bas-reliefs,  les  architectures  accessoires,  sont 
des  traits  qui  peuvent  provenir,  chez  Cesare  da  Sesto,  soit  de  l'étude 
de  ruines  antiques  dans  l'Italie  méridionale,  soit  de  ses  relations 
avec  Raphaël,  à  Rome.  Les  types  des  figures  sont  plus  suaves  que 
ceux  de  la  première  phase  ;  la  composition  n'est  point  du  tout  dans 
le  goût  de  Léonard,  qui  ne  semble  pas  avoir  jamais  adopté,  pour  la 
Madone  et  les  saints,  l'agencement  en  triangle,  et  il  est  à  remar- 
quer que  voici  la  seule  œuvre  que  nous  connaissions  de  Cesare  où 
il  ait  suivi  l'ordonnance  pyramidale.  C'est  là  une  particularité 
essentiellement  vénitienne  et,  en  raison  de  ce  signe,  comme  en 
raison  du  type  du  saint  Georges,  je  suis  porté  à  y  chercher  l'in- 
fluence de  Sébastien  del  Piombo,  qui  se  trouvait  alors  à  Rome.  La 


LES  TRÉSORS  DE  L'ART  ITALIEN  EN  AN 


27 


beauté  du  paysage  et  la  finesse  de  la  ramure  des  arbres  sont  des 
qualités  qui  se  retrouvent  souvent  dans  d'autres  ouvrages  de  Cesare 
et  qui   semblent  être  des  réminiscences  d'un  style   lombard    plus 


DESCENTE    DE    CROIX,     PAR    ANDREA    SOL A  RIO 
(CoUectioQ  de  lord  Kiunaird,  Rossie  Priory.) 

ancien,  tel  que  celui  qu'on  remarque  chez  Gian  Pietrino  et  Sodoma. 
Vasari  nous  dit  que  Bernazzano,  un  bon  paysagiste,  peignit  quel- 
quefois des  fonds  pour  Cesare  ;  c'est  le  cas  du  paysage  qu'on  voit 
dans  le  grand  Baptême  du  duc  Scotti,  à  Milan  ;  mais,  dans  le 
tableau  qui  nous  occupe,  il  n'y  a  pas  de  raison  de  supposer  que 
Bernazzano  ait  mis  la  main  au  paysage. 
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Cette  Madone  est  une  des  meilleures  œuvres  de  Cesare  da  Sesto  ; 
elle  date  de  1S15  à  1520  environ,  et  son  style  comme  ses  dimensions 
concordent  avec  le  style  et  les  dimensions  des  Rois  Mages  du  Musée 
de  Naples.  Entre  la  finesse  harmonieuse  de  son  coloris  et  les  tons  plus 
crus  du  tableau  de  Naples,  la  comparaison  tournerait  à  l'honneur 
de  la  Madone,  dont  l'état  de  conservation  est  du  reste  meilleur. 

Le  tableau  de  Naples  fut  peint  pour  l'église  Saint-Nicolas  de 
Messine.  Il  est  possible  que  le  tableau  d'autel  de  sir  Francis  Cook  ait 
été  aussi  exécuté  pour  une  église  de  Sicile,  car,  au  musée  de  Pa- 
lerme,  on  remarque  une  Madotie  avec  des  saints,  signée  fra  gabriele 
DA  vuLPE,  1S35,  dont  l'auteur,  un  artiste  local,  a  évidemment  étudié 
notre  tableau,  jusqu'à  reproduire  l'attitude  du  Bambino  et  les  petits 
piilti  (\\ii  soulèvent  le  rideau,  ainsi  que  les  bas-reliefs  et  les  motifs 
d'architecture.  Mais,  quelle  que  soit  sa  provenance,  la  Madone  de 
Londres  demeure  le  plus  important  des  tableaux  d'autel,  avec  ligures 
de  grandeur  naturelle,  que  nous  possédions  de  Cesare  da  Sesto,  et 
nous  fournit  de  précieuses  indications  sur  le  caractère  éclectique 
de  cet  artiste. 

Les  œuvres  d'Andréa  Solario,  le  grand  artiste  lombardo-vénitien. 
sont  connues  de  tous  les  visiteurs  du  Louvre.  On  peut  tes  y  étudier 
mieux  que  n'importe  où,  si  ce  n'est  à  Milan,  et  elles  y  ont  trouvé  un 
asile  naturellement  désigné,  puisque  Solario  vint  en  France  (1306- 
lS07),sur  la  demande  de  Charles  d'Amboise,  pour  décorer  le  château 
de  Gaillon  à  la  place  de  Léonard,  qui  ne  se  décidait  pas  alors  à 
quitter  Milan. 

Il  est  bien  juste  que  la  France  conserve  précieusement  des  souve- 
nirs de  ce  grand  artiste,  parmi  lesquels  cette  belle  Vierge  an  coussin 
vert,  digne  des  honneurs  du  Salon  Carré.  Cependant  Solario  n'est  pas 
moins  magnifiquement  représenté  en  Angleterre,  non  seulement  à  la 
National  Gallery,  par  de  superbes  portraits,  mais  surtout  dans  les 
collections  privées.  Le  Burlington  Fine  Arts  Club  a  exposé  trois  de 
ses  œuvres  :  une  Madone  en  adoration,  de  sa  première  époque  (appar- 
tenant au  D''  Richter),  une  Annonciation,  signée  et  datée  de  1500 
(à  M.  Kay)  '  et  une  Madone,  de  sa  dernière  manière  (à  M.  Salting)  -. 

1.  Reproduite  dans  le  Catalogue  illustré. 

2.  Un  Saint  Jérôme,  prêté  par  le  musée  Bowes,  à  Barnard  Castle,  et  attribué 
à  Cesare  da  Sesto,  a  été  reconnu  par  M.  Frizzoni  et  d'autres  critiques,  comme 
étant  delà  dernière  période  de  Solario  et  devant  être  rapproché  principalement 
de  la  Fuite  en  Egypte  du  musée  Poldi,  à  Milan. 
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Ce  n'est  pas  d'elles  que  je  veux  m'occuper,  mais  bien  d'un  tableau 
d'autel  de  majeure  importance,  appartenant  à  lord  Kinnaird,  de 
Rossie  Priory,  en  Ecosse.  Le  morceau  était  trop  grand  et  trop  pesant 
pour  qu'on  parvînt  à  le  transporter  à  l'Exposition.  Grâce  à  la  cour- 
toisie du  possesseur,  nous  le  reproduisons  ici,  pour  la  première  fois. 

C'est  un  panneau  d'environ  cinq  pieds  carrés  et  dans  un  excel- 
lent état  de  conservation.  Le  coloris,  riche  et  éclatant,  montre  à  quel 
degré  Solario  profita  du  séjour  qu'il  fit  dans  sa  jeunesse  à  Venise  et 
comment,  par  la  suite,  il  tempéra  l'éclat  de  sa  palette  naturellement 
brillante,  en  se  familiarisant  avec  les  tons  léonardesques.  Ici,  rien 
de  cru^  rien  de  kaléidoscopique,  comme  dans  la  Crucifixion  du  Lou- 
vre, datée  de  1503.  Cette  Descente  de  Croix  est  l'œuvre  d'une  main 
qui  a  toute  son  expérience  et  l'auteur  s'y  montre  arrivé  à  l'apogée  de 
son  art.  Comme  elle  est  en  progrès  sur  V Annonciation  de  M.  Kay, 
qui  est  de  1306,  nous  devrions  peut-être  la  dater  de  ISIO  environ. 
Le  caractère  mixte  lombardo-vénitien  est  manifeste  dans  le  type  des 
personnages;  ainsi,  le  saint  du  côté  droit  est  tout  à  fait  bellinesque, 
tandis  qu'une  des  Saintes  Femmes  rappelle  les  figures  de  Bramantino. 
La  longue  figure  ovale  du  saint  Jean  ressemble  à  celle  de  la  Madone 
dans  la  Crucifixion  du  Louvre,  et  le  charmant  paysage  du  fond,  avec 
ses  eaux,  ses  rochers,  ses  figurines,  est  un  vrai  triomphe  de  dextérité. 
Quoiqu'il  fût  attribué  traditionnellement  à  Bramante,  la  véritable 
paternité  de  ce  tableau  a  été  reconnue  de  longue  date  par  Waagen, 
qui  le  mentionne  comme  l'œuvre  la  plus  importante  de  Solario  qu'il 
connaisse  :  «  La  composition  est  excellente,  dit-il  ;  l'affliction  expri- 
mée par  les  nobles  personnages  est  profonde  et  vraie  ;  le  coloris  est 
d'une  grande  chaleur  et  d'une  grande  limpidité'  ». 

Parmi  les  dessins  de  la  collection  Malcolm,  nouvellement  entrée 
au  British  Muséum,  il  y  a  une  Pieta-  dont  l'auteur  est  certainement 
Solario,  de  qui  les  dessins  sont  très  rares.  La  conception  en  est  ana- 
logue à  celle  du  tableau,  bien  que  la  composition  soit  légèrement 
modifiée. 

Quelques  autres  échantillons  de  cet  artiste  raffiné  sont  con- 
servés dans  des  collections  privées  d'Angleterre,  entre  autres  une 
Tête  de  Christ  appartenant  à  sir  Francis  Cook,  œuvre  que  l'on  consi- 
dérait naguère  comme  un  Antonello  de  Messine  authentique,  mais 
que  les  juges  les  plus  compétents  s'accordent  maintenant  à  regarder 

i.  Art  treasures  of  Great  Britain,  IV,  44b. 

2.  Reproduite  dans  VArchivio  Storico  deW  Arte  (1898),  où  M.  Lœser  la  recon- 
naît justement  comme  un  dessin  de  Solario. 
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comme  une  répétition  faite  par  Solario  de  la  peinture  d'Antonello  qui 
porte  sa  signature,  à  l'Académie  de  Venise.  Comparée  à  celle  de 
Venise,  la  peinture  de  la  galerie  de  Richmond  est  d'un  dessin  plus 
brillant,  d'une  exécution  plus  émaillée,  et  montre  d'une  façon  frap- 
pante le  lien  étroit  qui  unis- 
sait les  deux  artistes'. 

L'acquisition  que  la  Na- 
tional Gallery  a  faite  récem- 
ment des  deux /ln(7P5  peints 
par  Ambrogio  de  Prédis  est 
une  des  plus  intéressantes 
qui  aient  été  elTectuées  au 
cours  de  ces  dernières  années. 
Il  ressort,  on  le  sait,  avec 
évidence,  d'un  document  ré- 
cemment découvert,  que  ces 
Anges  et  la  composition  de 
la  Vierge  aux  Rocherx  qu'ils 
accompagnaient  sont  l'œuvre 
de  Léonard  de  Vinci  et  de 
son  élève  de  Prédis.  On  ad- 
met presque  universellement 
que  le  Louvre  possède  la 
Vierge  aux  Rochers  originale 
et  que  l'exemplaire  de  la  Na- 
tional Gallery  est  en  grande 
partie  l'œuvre  d'une  main 
moins  illustre.  Dans  la  Chro- 
nique des  Arts-,  j'ai  déjà 
exprimé  l'opinion  que  cette 
main  est  celle  d'Ambrogio 
de  Prédis,  l'auteur  reconnudes  deux  Anges  qui  llanquaient,  en  guise 
de  volets  latéraux,  la  composition  centrale  de  la  Vierge.  Le  rôle  de  ces 
deux  figures  est  donc  d'une  importance  manifeste  dans  la  discussion  à 
laquelle  prête  la  Vierge  aux  Rochers  de  Londres,  et  la  direction  de  la 
National  Gallery  mérite  d'être  hautement  félicitée  de  cette  acquisition. 

1.  VArchivio  storico  delV  Arte  (dSOb)  a  donné  la  reproduction  de  ces  deux 
morceaux. 

2.  No  du  23  juillet  1898,  p.  2.3b. 
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(National  Gallery.) 
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Pour  relever  l'intérêt  qui  s'attache  à  cet  Ambrogio  de  Prédis  si 
peu  connu,  la  National  Gallery  a  également  acquis  un  beau  Portrait 
d'homme,  daté  de  1494  et  signé  du  monogramme  ambpr,  qui  faisait 
partie  de  la  coUeclion  de  M.  Fuller-Maitland. 

Voilà  encore  une  excel- 
lente acquisition,  et  les  trois 
nouveaux  tableauxfourniront 
un  bon  point  de  départ  pour 
ceux  qui  étudieront  cet  ar- 
tiste demeuré  absolument  in- 
connu jusqu'aux  recherches 
de  Morelii.  Le  fin  critique 
avait,  il  y  a  de  cela  long- 
temps, reconnu  l'identité  de 
facture  existant  entre  ces 
Anges,  alors  conservés  dans 
la  galerie  du  duc  Melzi,  à 
Milan,  et  la  Vierge  aux  Ro- 
chers de  Londres ,  et  il  est 
étrange  qu'il  n'y  ait  pas  re- 
connu la  main  de  de  Prédis. 
Quoi  de  plus  caractéristique 
de  son  style,  en  effet,  que 
ces  Anges  d'un  dessin  dur  et 
précis,  avec  leurs  pieds  mal 
modelés,  leurs  mains  osseu- 
ses, leurs  carnations  terreu- 
ses, le  tracé  mécanique  de 
leur  chevelure,  leur  profil 
découpé,  leurs  ombres  lour- 
des? 11  est  très  probable  que 
ces  deux  figures  furent  pein- 
tes par  de  Prédis  sous  la  surveillance  de  Léonard;  mais  il  serait  hasar- 
deux d'affirmer  que  le  maître  prit  quelque  part  à  leur  exécution'. 


ANGE    MUSICIEN,    r.\K    AMBROGIO    DE    PREDIS 
(National  Gallery.) 


\.  L'ange  vu  de  face  est  certainement  traité  avec  plus  de  liberté  que  celui 
qui  se  présente  de  profil,  et  l'éclairage  en  est  plus  conforme  à  celui  de  la  Vierge 
aux  Rochers.  C'est  sans  doute  cette  circonstance  qui  a  accrédité  la  version  offi- 
cielle d'après  laquelle  Léonard  aurait  commencé  à  peindre  cette  figure,  qui 
aurait  été  terminée  par  de  Prédis.  On  peut,  en  tout  cas,  admettre  que  celui-ci  y 
travailla  sous  la  direction  de  Léonard. 
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On  peut  expliquer  les  dilTérences  évidentes  que  l'on  remarque 
entre  le  goût  des  draperies  de  ces  Anges  et  celles  de  la  Vierge  aux 
Rochers,  en  supposant  que  les  études  personnelles  de  Léonard  pour 
la  Vierge  servirent  à  son  élève  et  que  ce  dernier  en  fit  usage  pour 
peindre  la  scène  centrale,  tandis  qu'il  dessina  et  exécuta  les  Anges 
entièrement  de  son  propre  chef'. 

Nous  sommes  heureux  de  voir  aujourd'hui  les  trois  parties 
rapprochées  de  cette  œuvre  occuper  leur  vraie  place  dans  la  salle  de 
l'école  lombarde,  grâce  au  transfert  de  la  Vierge  aux  Rochers,  que 
l'on  a  retirée,  comme  il  convenait,  de  la  galerie  des  peintres 
florentins. 

n  E  K  li  E  R  T     F  .      C  0  0  K 

1.  Les  nielles  dans  lesquelles  les  deux  figures  sont  comme  forcées  sont  si 
disgracieuses  qu'on  se  demande  si  elles  font  partie  de  la  conception  originelle. 
Non  seulement  le  dessiu  en  est  maladroit,  maia  on  notera  de  plus  que  les  pan- 
neaux semblent  avoir  été  coupés  dans  le  liaut. 


LES  CAMÉES  ANTIQUES  DE  LA  BIBLIOTHÈQUE  NATIONALE 


(tkoisié.iie    article') 


A  QUOI  SERVAIENT  LES  CAMEES 


Aujourd'hui,  le  camée 
n'occupe  plus  qu'un  rang 
secondaire,  aussi  bien  dans 
l'art  que  dans  le  luxe  privé. 
Non  seulement  les  gra- 
veurs sont  rares,  mais  la 
critique  dédaignerait  vo- 
lontiers leurs  œuvres.  On 
peut  même  dire  que  les 
louables  efforts  tentés  par 
des  artistes  de  grand  ta- 
lent, comme  le  modeste  et 
regretté  H.  François,  na- 
guère si  prématurément 
enlevé,  et  aussi  les  essais,  souvent  heureux,  de  bijoutiers  nova- 
teurs pour  donner  au  camée,  dans  la  parure  féminine  ou  l'ornemen- 
tation du  bibelot  artistique,  la  place  prépondérante  qu'il  a  si  long- 
temps occupée,  sont  demeurés  presque  sans  écho. 
I.  Voir  Gazelle  des  Bcattx-Aiis,  3°  pér.,  t.  XIX,  p.  27  cl  217. 
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La  vogue  leur  reste  rebelle,  à  tel  point  que  si,  d'aventure,  un 
joaillier  s'avise  de  faire  entrer  un  camée  dans  la  décoration  d'un 
bijou  quelconque,  il  se  sent  obligé  de  s'ingénier  à  sertir  la  gemme 
dans  une  i-iche  et  imposante  monture,  de  la  dissimuler  en  quelque 
sorte,  pour  que  l'entourage  devienne  l'ornement  principal  et  que  le 
camée  ne  soit  que  l'accessoire.  Un  coffret  à  bijoux,  un  écrin  de  luxe, 
une  bonbonnière,  une  couverture  de  livre  précieux,  tous  ces  menus 
ustensiles,  apanage  obligé  de  l'élégance  et  de  la  coquetterie,  trou- 
vent moyen,  de  notre  temps,  d'être  riches  ou  gracieux  sans  l'inter- 
vention du  camée.  Ils  sont  décorés  de  miniatures,  de  fleurons 
émaillés  ou  ciselés,  de  filigranes  délicats,  de  guillochages  exquis, 
mais  jamais  plus  de  ces  sardonyx  multicolores  sur  lesquelles  se  dé- 
tachent des  scènes  ou  des  portraits  gravés  en  relief.  Bref,  le  dia- 
mant, les  pierres  précieuses,  les  perles  ont  chassé  le  camée  ;  le  goût 
moderne,  dans  toutes  ses  manifestations,  répudie  ce  favori  du  luxe 
antique  ;  il  n'est  plus  à  la  mode. 

Ainsi  en  était-il  déjà  au  commencement  de  ce  siècle,  alors  que, 
pourtant,  les  modes  pompéiennes,  en  se  substituant  à  celles  du 
xviii"  siècle,  avaient  créé  un  art,  un  style,  un  goût,  qui  rappelaient 
la  Rome  des  Césars.  Sous  cette  influence  antique.  Napoléon  avait  eu, 
en  1808,  l'idée  de  faire  composer  pour  l'impératrice  Joséphine,  qui 
aimait  beaucoup  les  camées,  une  parure  de  gemmes  prélevées  sur  la 
collection  du  Cabinet  des  médailles.  Une  commission,  régulièrement 
nommée  par  le  ministre  de  l'Intérieur  et  présidée  par  le  grand  ma- 
réchal du  Palais,  Duroc,  s'étant  transportée  à  la  Bibliothèque, 
choisit  quatre-vingt-deux  camées  ou  intailles  plus  particulièrement 
propres  à  la  parure  qu'on  se  proposait  d'exécuter  :  on  les  incorpora  au 
mobilier  de  la  Couronne.  Vingt-quatre  de  ces  camées  furent  montés 
par  Nitot,  en  une  parure  composée  d'un  diadème,  d'un  collier,  d'un 
peigne,  de  pendants  d'oreilles,  d'un  médaillon  et  de  bracelets.  Mais, 
en  dépit  du  choix  spécial  qui  avait  été  fait  et  de  l'habileté  reconnue 
du  joaillier,  malgré  même  les  deux  mille  deux  cent  soixante-quinze 
perles  qui  entouraient  les  camées,  cette  parure  fut  jugée  d'un  effet 
peu  heureux  :  l'impératrice  dut  renoncer  à  la  porter'. 

1.  Pour  les  détails  de  cette  affaire,  voir  Germain  Bapsl,  Histoire  des  Jot/aii.v  de 
la  Couronne,  p.  387,  et  notre  Catalogue  des  Camées,  Introduction,  p.  clxix.  Sans 
tenir  suffisamment  compte  des  idées  du  temps  ni  surtout  de  la  tradition  sécu- 
laire qui  faisait  considérer  les  monuments  conservés  au  Cabinet  du  roi  comme 
appartenant  au  roi,  on  a  récemment  porté  un  jugement  injuste  sur  l'acte  d'auto- 
rité que  nous  venons  de  rapporter.  Nous  pourrions  citer  nombre  d'exemples  de 
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Cependant,  le  xvni°  siècle  s'était  montré  moins  rebelle  que  le 
nôtre  à  l'emploi  du  camée  dans  la  parure.  Non  seulement  la  marquise 
de  Pompadour  fut  la  protectrice  enthousiaste  et  l'élève  de  Jacques 

distractions  officielles  du  même  genre,  non  seulement  au  cours  des  siècles  der- 
niers, mais  au  commencement  de  celui-ci  ;  on  peut  les  regretter,  mais  elles  furent 
néanmoins  tout  aussi  légitimes  que  les  aliénations  domaniales  d'aujourd'hui.  Le 
cas  le  plus  récent  et,  en  même  temps,  je  le  reconnais,  le  moins  excusable  que  je 
puisse  citer  est  celui  que  nous  révèle  la  lettre  suivante  de  Millin,  conservateur 
du  Cabinet  dos  médailles  sous  le  premier  Empire  et  la  Restauration.  Cette 
lettre  inédite  est  datée  du  12  juin  1814,  c'est-à-dire  de  la  première  Restauration, 
et  adressée  au  marquis  de  Blacas,  un  des  conseillers  intimes  de  Louis  XVIII, 
dont  Millin  recherchait  les  bonnes  grâces  : 

"  Monsieur  le  marquis, 
«  J'ai  cru  devoir  vous  donner  les  renseignements  que  je  prends  la  liberté  de 
vous  communiquer;  si  je  me  suis  trompé,  j'espère  que  vous  daignerez  excuser 
mon  zèle  indiscret. 

»  S.  M.  Louis  XVI  portait  habituellement  au  doigt  une  cornaline  sur  laquelle 
est  le  portrait  de  son  auguste  et  malheureux  lils,  Louis  XVII.  Ce  bijou  précieux 
existe  dans  le  Cabinet  des  médailles.  Je  crois  que  Sa  Majesté  le  retrouvera  avec 
plaisir;  à  tous  les  titres,  il  doit  lui  être  cher.  J'ai  pensé  qu'en  votre  qualité  de 
grand'maître  de  la  garde-robe,  c'était  à  vous  qu'il  convenait  de  faire  cette  commu- 
nication. Si  vous  désirez  d'autres  renseignements,  je  suis  à  vos  ordres.  Cette  ma- 
nière de  vous  faire  la  cour  serait  d'autant  plus  heureuse  pour  moi  que  j'y  trou- 
verais aussi  l'occasion  de  remplir  l'intention  de  mon  respectable  ami  l'abbé 
Andrès  :  il  m'a  chargé,  monsieur  le  marquis,  de  vous  offrir  son  respect  et  ses 
félicitations  sur  %otre  retour  avec  notre  Roi,  qui  honore  en  vous  un  fidèle  sujet 
et  un  digne  ami.  Je  crains  d'être  indiscret  et  importun. 

Je  suis  avec  respect,  monsieur  le  marquis,  votre ,  etc. 

L.-A.   MILLIN 

Bibliothèque  du  roy,  12  juin  1814. 
(Copie  de  la  main  de  Millin,  Bibl.  nat.,  Ms.  fr.  24.678,  f°  353  (Millin,  Corresp.  litt.,  IV). 

Il  n'existe  plus  aujourd'hui,  au  Cabinet  des  médailles,  d'intaille  sur  cornaline 
représentant  le  jeune  Louis  XVII.  On  pourrait  donc  croire  que  la  proposition, 
bien  digne  du  courtisan,  ancien  impérialiste,  que  faisait  Millin,  fut  agréée,  et 
que  la  cornaline  en  question  fut  distraite  des  collections  de  la  Bibliothèque  pour 
être  donnée  au  roi  Louis  XVIII.  Cependant,  il  n'en  est  rien,  croyons-nous  :  en 
effet,  il  serait  singulier  qu'il  n'existât  au  Cabinet  des  médailles  aucun  document 
écrit  relatif  à  ce  transfert;  d'autre  part,  nous  possédons,  sous  le  n'>2S14  du  Cata- 
logue deM.  Chabouillet  (I8S8),  une  cornaline  en  intaille  qui  représente  Louis, 
dauphin,  fils  aîné  de  Louis  XVi,  et  par  conséquent  frère  de  Louis  XVII;  il  s'agit 
de  l'enfant  royal  qui  mourut  à  Meudon,  le  4  juin  1789,  à  l'âge  de  neuf  ans,  et  le 
portrait  en  intaille  que  nous  avons  de  lui  est  signé  du  graveur  Jeuffroy.  Je  suis 
persuadé  que  Millin  aura,  par  inadvertance,  confondu  ce  premier  dauphin,  fils 
aîné  de  Louis  XVI,  avec  son  frère  cadet,  le  jeime  et  infortuné  prisonnier  du 
Temple. 
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Guay,  gravant  elle-même  des  camées  [Catalogue,  n"  931)'  et  des  in- 
tailles, sous  la  direction  de  cet  illustre  maître  ;  mais 
on  peut  voir,  sous  les  vitrines  du  Cabinet  des  mé- 
dailles, des  camées  montés  en  fermoirs  de  bracelets 
qu'elle  a  portés  (C«!i!a%?<e,  n"^  659,  660,  788  et  927).  Le 
gracieux  cachet-breloque  de  Louis  XV  (lig.  2  ;  Cata- 
logue, n<'944),  qui  représente,  dissimulé  dans  le  manche 

Fig.i.  CAMÉE-BAGUE  ^^  bljou,  Ic  portrall  en  camée  de  M™'=  de  Pompadour, 

Sisa6  ;  Poninadoiif  /''-in  .  ta  \i 

par  Jacques  tiuay;  une  autre  œuvre  du  même  maître, 
le  portrait  de  Louis  XV  [Catalogue,  n"  939),  qui,  entouré  d'une 
ceinture  de  brillants,  était  porté  en  bague  par  Monsieur,  depuis 
Louis  XVIII,  et  fut  conlisqué  au  palais  du  Luxembourg,  dans  le 
secrétaire  du  prince,  après  son  émigration  ;  une  plaque  de  collier, 
représentant  Hermaphrodite  sommeillant  voluptueusement  au  milieu 
des  Amours,  bijou  qui  a  appartenu  à  M"'°  du  Barry  [Catalogue, 
n"  493)  :  voilà  des  pièces  remarquables  qui  suffiraient,  si  l'on  n'avait 
maints  autres  témoignages,  à  démontrer  que  la  suprême  élégance 
du  siècle  de  Louis  XV  a  su  faire  au  camée  une  place  honorable  dans 
la  parure  personnelle. 

Que  dirions-nous  enfin,  si  nous  voulions  remonter  jusqu'à  la 
Renaissance?  Aucune  époque  de  l'histoire,  depuis  l'antiquité,  n'a 
prodigué  avec  un  pareil  enivrement  l'emploi  du  camée  dans  l'orne- 
ment et  dans  tout  ce  qui  pouvait  être  considéré  comme  une  marque 
de  luxe  et  d'opulence.  Papes  et  princes,  prélats  et  seigneurs,  bour- 
geois, gens  de  robe  et  d'épée,  chacun  veut 
avoir  des  camées,  recherche  avidement  ceux 
de  l'antiquité,  en  commande  de  modernes  aux 
nombreux  graveurs  contemporains.  Les  gem- 
mes gravées  ne  sont  pas  seulement  un  luxe 
d'écrin,  comme  on  pourrait  le  croire  à  cause 
des  célèbres  dactyliothèques  d'un  Paul  II,  d'un 
Laurent  de  Médicis,  d'un  Fulvio  Orsini  ;  elles 
sont  l'indispensable  et  principal  élément  de  Fig.  2.  camet-brelowe 
la  parure  masculine  et  féminine  ;  pas  de  cha-  "'  *"'"°^  """*' 

peron  élégant  sans  un  camée  pour  enseigne  (V.  notre  lettre  ;  Cat. 

1.  Notre  figure  1  {Catalogue,  ii°931)  est  un  camée-bague  représentant  Louis  XV 
et  signé  :  Po.mpadovr  F.  Le  musée  de  Berlin  possède  aussi  un  camée  de  M"":  de 
Pompadour  signé  seulement  P  (le  catalogue  de  M.  Furtwaengler  ne  le  signale 
pas).  On  suppose,  non  sans  de  bonnes  raisons,  que  Jacques  Guay  a  dti  collaborer 
à  ces  œuvres  qui  portent  le  nom  de  sa  célèbre  élève  et  protectrice. 
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n"  595)  ;  pas  de  collier  sans  un  pend-à-col  en  camée  (fig.  3  et  4  ;  Cata- 
logue, n"^  975  et  952)  ;  pas  de  riche  manteau  sans  une  agrafe  ornée 
d'un  camée  (fig.  9),  pas  de  pourpoint  sans  des 
rangées  de  boutons  en  camée.  La  poignée  et  le 
fourreau  des  dagues  et  des  couteaux  de  chasse 
sont  incrustés  de  camées,  aussi  bien  que  les 
coffrets  à  bijoux,  les  bracelets,  les  colliers  et 
les  diadèmes.  Comme  au  moyen  âge,  mais  avec 
plus  de  goût  et  une  expérience  technique  plus 
consommée,  on  enrichit  de  camées  les  parois 
des  châsses,  les  reliquaires,  les  croix  proces- 
sionnelles, les  ciboires  et  les  autres  ustensiles 
du  culte  chrétien.  Un  de  nos  plus  grands 
camées  antiques  [Catalogue,  n°  42)  fut  l'un  des 
principaux  ornements  d'un  reliquaire  en  ver- 
meil que  le  roi  René,  duc  de  Lorraine,  et  sa  Fig.  3.  pendant  de  collieh 
femme,  Jeanne  de  Laval,  offrirent,  en  1471,  à  (Renaissance.) 

l'église  de  Saint-Nicolas-de-Port,  près  Nancy.  Notre  catalogue  ren- 
ferme aussi  une  demi-douzaine  de  camées  de  la  Renaissance,  qui 
étaient  incrustés  sur  les  parois  de  la  célèbre  châsse  de  sainte  Gene- 
viève de  Paris  *.  L'inventaire  du  trésor  de  Charles  le  Téméraire 
(-f-  1477)  donne  la  description  d'un  riche  bouclier 
dont  l'ombilic  est  décoré  d'un  camée  gravé  à  l'époque 
contemporaine  :  «  Ung  bouclier  de  fer  garny  d'or  et 
au  milieu  ung  camahieu  d'un  lyon  entre  trois 
fusilz.  »  Les  trois  briquets,  emblème  adopté  par  le 
duc  de  Bourgogne  Philippe  le  Bon  (-|-  1467),  démon- 
trent que  le  camée  décrit  avait  été  gravé  pour  ce 
prince.  Dansletableaudu  roi  René,  Le  Buisson  ardent, 
conservé  à  la  cathédrale  d'Aix,  un  camée  décore  le 
casque  de  saint  Maurice,  et  un  autre,  représentant 
Adam  et  Eve,  forme  la  fibule  du  manteau  de  l'archange  saint  Michel. 
Des  exemples  du  même  genre  pourraient  être  multipliés  à  l'infini. 


PENDANT  DE  COLLIER 
(Kenaissanco.) 


1.  Les  deux  camées  sur  coquilles,  travail  du  xv"  siècle,  qui  figurent  au  fron- 
tispice du  présent  article  ont  fait  partie  de  la  décoration  d'un  coffret  ou  reliquaire 
détruit  à  l'époque  de  la  Révolution.  Nous  n'oserions  affirmer  qu'ils  furent  enlevés, 
comme  plusieurs  de  nos  autres  camées  sur  coquilles,  aux  parois  de  la  châsse 
de  sainte  Geneviève.  Le  premier  représente  Adam  et  Eve  dans  le  Paradis  ;  le 
second  se  rapporte  à  la  légende  de  la  Dame  de  Virgile,  si  souvent  exploitée  au 
sv"  siècle  par  les  poètes  et  les  artistes. 
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Ghiberti  enchâsse  des  gemmes,  parmi  lesquelles  se  trouvent 
des  camées,  sur  la  tiare  du  pape  Eugène  IV  ;  il  exécute  des  mon- 
tures qui  sont  des  merveilles  d'or- 
fèvrerie pour  les  camées  de  Jean 
de  Médicis,  le  frère  du  grand 
Cosme  :  «  J'ai  monté  en  or,  nous 
dit-il  lui-même,  entré  autres,  une 
cornaline  de  la  grosseur  d'une 
coquille  de  noix,  sur  laquelle  quel- 
que grand  maître  de  l'antiquité 
avait  gravé  trois  figures  (le  sup- 
plice de  Marsyas)  ;  je  fis  un  dra- 
gon dont  les  ailes  étaient  à  demi- 
éployées.  »  (Fig.  5  ;  Catalogue, 
n"  41).  Benvenuto  CcUini  raconte, 
Fig.  s.  LE  sLPPLicE  DE  >,ARSYAs        ^^j  ^^g^j ^  ^^-^  g^écuta  uu  graud 

nombre  de  montures  de  camées,  pour  les  adapter  à  la  parure  de 
quelque  riche  personnage  de  son  temps.  En  1538,  il  était  à  Rome, 
occupé  à  ciseler  des  encadrements  aux  camées  de  Francesco  Sforza. 
On  lui  attribue,  par  tradition,  la  merveilleuse  monture  en  émail 
d'un  des  camées  antiques  les  plus  disgracieux  de  notre  Catalogue 
(n°  249  ;  fig.  6),  et  l'on  a  songé  à  lui  imputer  la  paternité  de  la  belle 
monture  architecturale 
de  notre  n"  97,  que  nous 
avons  reproduit  en  tète 
de  cette  étude  *.  Un  autre 
orfèvre,  Leone  Leoni, 
d'Arezzo,  monta  aussi 
des  camées,  comme  son 
fils  Pompeo  Leoni  et 
comme,  d'ailleurs,  la  plu- 
part des  artistes  contem- 
porains. Tous,  à  l'envi, 
provoqués  par  d'opulents 
mécènes,  exécutent  des 
montures  d'orfèvrerie 
émaillée  pour  les  bustes, 
les    coupes,   les  hanaps,  ^''^-  ^-  "«''■^'^''■^  "^  benvenuto  cellini 

les  aiguières,  les  girandoles  taillées  dans  la  pierre  fine  par  les  litho- 
1.  V.  ci-dessus,  t.  XIX,  p.  27.  Eug.  Pion,  Benvenuto  CcUini,  p.  248. 
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glyphes  ;  le  musée  de  Berlin  possède  un  très  grand  vase  de  cristal, 
taillé  par  Valerio  Vicentini,  dont  la  monture  est  attribuée  à  Ben- 
venuto,  et  il  suffit  de  parcourir  la  galerie  d'Apollon,  au  musée 
du  Louvre,  de  même  que  les  galeries  des  musées  de  Naples,  de 
Vienne  ou  de  Dresde,  pour  juger  de  l'engouement  dont  jouissaient 
les  produits  de  la  glyptique  et  de  l'orfèvrerie  gemmée  aux  xv"  et 
xvi'  siècles. 

On  tentait  par  là  de  faire  revivre  dans  la  société  moderne  les 
usages  qu'on  croyait  avoir  été  ceux  de  l'antiquité  :  nous  allons  cons- 
tater qu'on  ne  se  trompait  pas. 

II 

Non  seulement,  comme  il  a  été  dit  plus  haut,  le  scarabée  avait 
gardé,  en  se  propageant  sur  toutes  les  côtes  méditerranéennes,  le 
rôle  ornemental  et  décoratif  que  les  Egyptiens  lui  avaient  primitive- 
ment attribué,  mais  il  est  hors  de  doute  que  les  Grecs  et  les  Etrus- 
ques des  v^  et  iv'=  siècles,  à  l'imitation  des  Orientaux,  prisaient  fort 
les  camées  et  les  intailles,  les  ornements  incrustés  de  cabochons,  les 
coupes  gemmées.  A  l'imitation  des  Asiatiques,  quoique  avec  plus  de 
discrétion  et  de  sobriété,  ils  enchâssent  des  gemmes  sur  tous  leurs 
objets  de  luxe.  Les  costumes  officiels,  aussi  bien  que  les  manteaux 
dont  s'affublent  les  histrions,  les  acteurs  et  tout  individu  avide 
de  réclame,  sont  étincelants  de  gemmes  gravées  ou  de  cabochons 
qui  en  garnissent  les  bords  ou  sont  engagés  dans  les  mailles  du 
tissu.  Pline  a  conservé  le  souvenir  des  vêtements  constellés  de 
pierreries  des  joueurs  de  flûte  Dionysodore,  Nicomaque  et  Isménias. 
Un  jour,  ce  dernier  proposa  à  un  marchand  cypriote  cent  statères 
d'or  pour  une  émeraude  sur  laquelle  était  gravée  la  nymphe  Amy- 
mone.  En  vain  le  vendeur  scrupuleux,  jugeant  ce  prix  trop  élevé, 
proposa-t-il,  chose  rare,  de  le  diminuer  de  deux  pièces  d'or  :  le  mu- 
sicien refusa  de  bénéficier  de  ce  désintéressement  et  de  payer  la 
gemme  moins  que  son  estimation  première,  pour  ne  pas  paraître 
déprécier  la  valeur  du  joyau.  Aujourd'hui  encore,  le  commerce  des 
objets  d'art  a  parfois  de  ces  coquetteries. 

L'usage  des  bagues  avec  un  petit  camée  ou,  surtout,  avec  une 
intaille  au  chaton,  est  répandu  à  ce  point,  chez  les  Grecs  et  les 
Etrusques,  que  d'aucuns,  parmi  les  raffinés,  poussent  l'affectation 
jusqu'à  porter  plusieurs  bagues  dans  chaque  doigt,  et  le  terme  sin- 
gulier  de    sph'agidonychargocometqi  (paresseux  qui  ne  s'occupent 
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que  do  leurs  bagues  et  de  la  toilette  de  leurs  ongles),  est  forgé  par 
Aristophane  pour  ridiculiser  les  plus  efféminés  de  ses  contemporains *. 
Nos  musées  renferment  des  statues  qui  ont  plusieurs  bagues 
à  chaque  doigt  :  une  main  de  bronze  étrusque,  du  musée  de  Cor- 
tone,  uous  montre  le  pouce  lui-même  orné  d'une  bague.  Dans  un 
tombeau  de  femme,  à  Kertch,  on  a  trouvé  huit  bagues  de  dimen- 
sions telles  qu'elles  n'ont  jamais  pu  être  portées  au  doigt  :  c'étaient 
évidemment  des  bagues  de  souvenir  ou  un  luxe  d'écrin  pareil  à  celui 
que  nous  verrons  lleurir  à  Rome,  à  l'époque  impériale.  D'autres 
sépultures  de  la  môme  nécropole  ont  livré   des  colliers  d'amulettes 

#en  gemmes  taillées  ou  gravées  et  même  des  vases  de 
métal  incrustés  de  cabochons  et  de  camées. 
Les  inscriptions  votives  antérieures  au  siècle 
d'Alexandre  qu'on  a  retrouvées  à  Athènes,  aux  abords 
du  Parthénon,  ne  signalent  pas  seulement  des  intailles 
Fig.  7.  LAIS       dans  le  nombre    des  objets  consacrés  à   Athéna  par 

(Chalon  de  bague.)       ,  ,•       i-  -i        i  t  ■     J  , 

les  particuliers  :  il  s  y  rencontre  aussi  des  camées. 
A  côté  des  o-cppxviSs;  XiOwxi  (cachets  en  pierres  fines)  et  des  «TcopaviScç 
■JâXivy.1  (cachets  en  pâte  vitreuse),  qu'on  gardait  précieusement, 
enfermés  dans  de  beaux  écrins  multicolores  (sv  /.(.êw-rîto  Tioi.xtXi,C[)), 
ou  qui  servaient  à  cacheter  les  lettres,  les  amphores  de  vin  ou 
d'huile  ou  même  les  cabinets  secrets,  ces  dédicaces  pieuses  et  quel- 
ques textes  littéraires  nous  attestent  le  rôle  du  camée  dans  la  parure. 
C'est  d'un  camée  qu'il  s'agit,  par  exemple,  dans  l'inscription  du 
Parthénon  qui  mentionne  im  onijx  de  grande:^  diiucmsion^,  portant 
gravée  l'image  d'un  œgagre  ithyphallique  (ovjç  [JiÉya;  t DayîXàcpo u 
miavcLt^ov-ïo;).  Aristophane  fait  dire  à  l'un  de  ses  personnages  : 
«  Orfèvre,  le  pendant  du  collier  que  tu  as  fabriqué  pour  ma  femme 
est  tombé  de  sa  sertissure  d'or,  pendant  qu'elle  dansait...  ;  viens  le 
remonter.  »  Le  trône  d'or  du  Zens  Olympien  de  Phidias  était  un 
travail  de  toreutique  et  de  marqueterie  avec  incrustations  de 
gemmes,  d'ivoire  et  d'ébène;  les  yeux  de  l'Athéna  Parthénos  étaient 
des  gemmes  en  cabochon.  On  donnait  aux  têtes  de  Méduse  un  aspect 
plus  terrifiant  par  des  yeux  incrustés  de  gemmes  flamboyantes 
(XiGoyl-^îvo '.0  Meoo'jo-y,;).  Je  ne  sais  à  quelle  époque  vivait  ce  roi  cypriote, 
du  nom  d'Hermias,  dont  parle  Pline,  auquel  on  avait  érigé,  sur  le 

1 .  Nous  avons  donné  plusieurs  exemples  de  camées  montés  en  bague  :  voyez 
ci-dessus,  t.  XIX,  p.  224.  Notre  figure  7  [Catalogue,  n"  06)  est  un  camée  monté 
en  chaton  de  bague,  représentant  Laïs  en  Vénus  accroupie.  Le  nom  de  la  célèbre 
courtisane  corinthienne  est  inscrit  à  ses  pieds. 
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bord  de  la  mer,  un  tombeau  surmonté  d'un  lion,  dont  les  yeux 
étaient  deux  émeraudes  si  resplendissantes  que  leur  éclat  épouvan- 
tait les  poissons.  Les  pêcheurs  contrariés  tirent  changer  les  yeux  de 
la  statue,  et,  à  dater  de  ce  jour,  ils  recommencèrent  à  jeter  avec 
succès  leurs  filets  dans  ces  parages  repeuplés. 

Dans  cette  application  industrielle  et  artistique  des  gemmes, 
chez  les  Grecs,  le  camée  devait  nécessairement  jouer  le  rôle  essentiel 
et  être  recherché  plutôt  que  les  simples  cabochons.  La  période  de 
splendeur  de  la  glyptique,  dans  l'antiquité,  s'étend  depuis  Alexandre 
jusqu'aux  Antonins,  depuis  Pyrgotèle  jusqu'à  Evodus.  Pendant  ce 
long  laps  de  temps,  aucune  autre  branche  de  l'art  ne  fut  plus  popu- 


Fig.     8.     FRAG.MEXT     UU     COl.LIEli     ROMAIN    BE    iN  A  S 1  L' .M 


laire,  plus  cultivée,  n'occupa  une  place  plus  grande  dans  le  luxe 
privé.  Tout  citoyen  possède  au  moins  un  cachet  en  pierre  fine; 
toute  femme  élégante  a  son  écrin  de  colliers,  de  bagues  ou  de  fibules 
ornées  de  camées,  de  même  qu'elle  a  aujourd'hui  son  collier  de  perles 
et  ses  diamants  (fig.  8  ;  Catalogue,  n"  307)'  ;  on  se  sert  d'aiguières, 
de  coupes  et  de  canthares  en  cristal  de  roche  ou  en  sardonyx  dans 
les  cérémonies  du  culte  ou  dans  les  repas  somptueux,  et  souvent  les 
lianes  de  ces  vases  précieux  sont  décorés  de  sujets  en  relief;  on  décore 
aussi  de  gemmes  gravées  les  produits  de  l'orfèvrerie  et  de  la  bijou- 
terie, les  armes,  les  vêtements,  les  sceptres,  les  diadèmes,  les  cofl'rels 
de  prix  ;  rien  n'est  jugé  supérieur  au  camée  pour  flatter  le  goût,  rien 
ne  convient  mieux  à  l'étalage  de  la  richesse  et  de  l'élégance  raffinée. 
Si  vous  voulez  saisir  sur  le  vif  ce  luxe  de  gemmes,  lisez  la  des- 

1.  Le  collier  romain  dont  notre  figure  8  reproduit  une  portion  est  formé 
de  deux  camées  et  de  quatre  médailles  en  pendeloques.  11  a  été  trouvé  en  1809, 
sur  l'emplacement  de  l'antique  Nasium,  aujourd'hui  Naix  (Meuse). 
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cription  à  nous  transmise  par  Athénée,  d'après  Callixène  de  Rhodes, 
de  la  fête  dionysiaque  célébrée  par  Ptolémée  Philadelphe  à  Alexan- 
drie, vers  l'an  260  avant  notre  ère.  Dans  cette  procession  bachiqne, 
dont  l'antiquité  tout  entière  demeura  comme  éblouie,  on  vit  défiler, 
parmi  des  richesses  dénotant  une  opulence  inouïe  dans  lesannales  de 
l'humanité,  des  vases  d'agate  du  genre  du  canthare  du  Cabinet  des 
médailles,  qu'on  désigne  traditionnellement,  à  cause  de  cela^  sous 
le  nom  de  Coupe  de  Ptolémée  '  ;  un  cratère  colossal  en  argent,  dont 
la  panse  est  ornée  d'une  zone  de  gemmes  ;  des  trépieds  d'or  et  d'ar- 
gent, qui  ont  la  même  décoration  de  camées  ou  de  cabochons;  le  lit 

de  Sémélé  avec  des  couver- 
tures garnies  de  fils  d'or  et 
étoilées  de  pierreries.  A  la 
proue  du  vaisseau,  oti  se 
tenait  Ptolémée  lui-même, 
on  avait  installé  un  sanc- 
tuaire de  Dionysos,  dont  les 
parois  étaient  des  feuilles 
d'or  parsemées  de  gemmes 
incrustées  dans  le  métal. 

Ce  féerique  étalage  d'or- 
fèvrerie gemmée,  de  camées 
et  de  vases  de  sardonyx,  où 

Flg.  9.    BACCIIUS    ET    ARIADNE 

la  richesse  de  la  matière 
l'emportait,  malgré  tout,  sur  le  bon  goût  et  sur  la  réelle  et  sévère 
beauté,  nous  montre  les  rois  d'Egypte  jaloux  de  posséder  la  plus 
riche  gazophylacie  du  monde.  Ils  avaient  pour  émules  en  ce  genre 
les  rois  de  Syrie  et  surtout  ceux  de  Pergame,  qui  s'étaient  constitués 
les  protecteurs  des  arts  dans  le  u*  siècle  qui  précède  notre  ère.  L'un 
d'eux,  Attale  II  (1S9-138),  possède,  comme  Ptolémée,  une  dactylio- 
thèque  et  il  entretient  à  sa  cour  des  graveurs  de  gemmes,  parmi  les- 
quels le  plus  célèbre  est  Athénion,  dont  il  nous  est  parvenu  des 
œuvres  signées.  Mais,  après  Ptolémée  Philadelphe,  aucun  prince  du 
monde  hellénique  ne  poussa  aussi  loin  que  Mithridate  la  passion  des 
gemmes  et  de  l'orfèvrerie  gemmée.  Ce  descendant  des  Achéménides, 


1.  La  planche  hors  texte  donnée  dans  notre  premier  article  (V.  Gazette  des 
Beaux-Arts,  3"  pér.,  t.  XIX,  p.  32)  reproduit  ce  monument,  d'après  une  belle  eau- 
forte  de  M.  Garen,  qu'a  bien  voulu  nous  prêter  obligeamment  M.  Emile  Lévy,  édi- 
teur de  notre  ouvrage  Le  Cabinet  des  Antiques,  où  cette  planche  a  paru  tout 
d'abord. 
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ce  demi-barbare  frotté  d'hellénisme,  avait  fait  graver,  par  un  des 
artistes  grecs  qu'il  entretenait  à  sa  cour,  son  propre  portrait  sur  une 
gemme  dont  il  fit  cadeau  au  rhéteur  Aristion  d'Athènes.  11  avait  plu- 
sieurs gazophylacies  :  l'une  d'elles  était  à  Sinoria,  une  autre  à  Tau- 
lara.  Les  Romains,  disent  les  historiens,  demeurèrent  éblouis  quand 
ils  réussirent  à  mettre  la  main  sur  les  trésors  qui  s'y  trouvaient  ren- 
fermés. L'inventaire  de  la  seule  gazophylacie  de  Taulara  leur  prit 
tout  un  mois;  ils  comptèrent  deux  mille  tasses  d'onyx  avec  montures 
en  or,  une  profusion  d'ustensiles,  de  meubles,  d'armes,  d'étoffes, 
de  harnachements  constellés  de  camées  ou  de  cabochons  ;  des  vases 
murrhins,  genre  de  vaisselle  que  les  Romains  ne  connaissaient  point 
encore;  enfin,  toutes  sortes  de  curiosités  précieuses,  comme  le  lit  de 
Darius  et  la  chlamyde  d'Alexandre,  que  Mithridate  avait  pillées  un 
peu  partout  en  Orient,  avec  la  passion  d'un  amateur  sans  scrupule. 
On  sait  que  le  fastueux  roi  de  Pont  donna  à  ses  partisans 
d'Athènes  dans  sa  lutte  contre  Rome  un  cratère  de  bronze,  qui  nous 
est  parvenu  avec  l'inscription  dédicatoire  qui  l'accompagnait  ;  nous 
l'admirons  au  musée  du  Capitole.  Puisque  ce  beau  vase  a  réussi  à  fran- 
chir les  siècles,  est-il  donc  absurde  de  présumer  qu'un  certain  nombre 
des  camées  et  des  vases  de  sardonyx  de  Mithridate  ont  pu,  eux  aussi, 
après  mille  péripéties,  échouer  sous  les  vitrines  de  nos  musées? 

E.    BABELON 

(La  suite  prochainement.) 
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La  lettre  dont  je  veux 
parler  fut  publiée  par  Mich. 
Gualandi,  en  1844'.  Ecrite 
on  latin,  ce  qui  est  une  excep- 
tion peut-être  unique  dans  la 
correspondance  assez  volu- 
mineuse qui  nous  reste  de 
Michel-Ange,  cette  particu- 
larité s'explique  par  le  fait 
qu'elle  était  adressée  à  un 
homme  d'Eglise.  Il  est  pos- 
sible aussi  que  le  Buonar- 
roti,  pour  cette  affaire  où  il 
s'agissait  d'éducation,  ait  mis 
quelque  coquetterie  à  manier,  de  façon  assez  médiocre  d'ailleurs,  la 
langue  latine.  M.  Gaetano  Milanesi  n'a  pas  recueilli  cettepiéce  dans 
sa  monumentale  édition  des  lettres  de  Michel-Ange  ~.   Perdue  dans 

1.  Dans  sa  Nuova  raccolta  dl  Icttere  sulla  pittura,  sciiltura  ed  architcttura , 
etc.  Bologne,  -1844,  in-8o  et  in-12,  t.  I,  p.  24-27. 

2.  Le  Icttere  di  Michelangelo  Biionarroti ,  publ.  per  cura  di  G.  Milanesi, 

Florence,  1875,  in-4",  t,  IV. 
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le  recueil  de  Gualandi,  elle  ne  semblait  pas  d'un  grand  intérêt,  jus- 
qu'au jour  où  la  lumière,  venue  au  cours  d'une  autre  étude,  nous  a 
permis  d'en  marquer  toute  l'importance. 

L'original  autographe  de  cette  lettre  se  trouve  à  l'Archivio  de 
Florence  ;  elle  fait  partie  de  cette  masse  énorme,  de  ce  trésor  de 
documents,  encore  assez  peu  exploré,  qui  contient  l'histoire  vivante 
d'une  époque  entière  et  forme  dans  les  opulentes  Archives  d'Etat 
florentines  une  section  capitale.  La  liasse  71  est  intitulée  comme  il 
suit  :  «  Lettres  de  particuliers  écrites  à  François  Fortunati,  curé  de 
(fascina,  maître  de  la  maison  du  seigneur  Jean  de  Médicis,  de  l'an 
1492  jusqu'à  1524'  ».  Il  y  a  beaucoup  d'autres  lettres  écrites  à  ce 
même  personnage,  dans  les  vastes  recueils  de  manuscrits  que  j'ai 
dépouillés  durant  l'hiver  de  1896-1897,  à  l'Archivio  de  Florence. 
Fortunati  était,  d'abord,  le  confident  et  le  confesseur  de  Catherine 
Sforza,  son  conseiller  favori  pour  les  affaires  compliquées  et  déli- 
cates, celui  qui  avait  le  soin  de  ses  intérêts  spirituels  et  temporels. 
L'historien  de  la  terrible  dame  d'Imola  et  Forli,  M.  P.-Desiderio 
Pasolini,  le  proclame  »  un  homme  d'une  foi  intègre,  droit,  con- 
sciencieux-».  Fortunati  fut  mieux  encore:  l'habitude  des  négocia- 
tions difficiles,  sans  doute  aussi  la  pratique  de  la  confession  exercée 
sur  les  âmes  de  ce  temps-là,  lui  donnèrent  une  expérience  et  une 
finesse  profondes  ;  cet  homme  de  confiance,  qui  savait  combien  de 
livres  l'intendant  de  la  villa  mettait  au  saloir^,  et  qui  écrivait  de  sa 
main  la  liste  du  trousseau  emporté  à  Rome  par  son  élève  *,  ce  curé 
d'une  bourgade,  ce  prêtre  sans  prétention,  était  un  diplomate  et  un 
philosophe  de  premier  ordre  ;  il  a  écrit  à  son  disciple,  fait  homme 
et  devenu  mari,  une  lettre  qui  est  sans  rivale  pour  la  force  et  pour 
l'éloquence  intime  ■''. 

Voici  la  lettre  que  lui  adressait  Michel-Ange,  le  4  novembre 
1304  : 

d.  «  Lettere  di  parLiculari  scriltea  Francesco  Fortunali  piovano  di  Cascina, 
maestro  di  casa  del  sig'"  Giovanni  Medici,  l'anno  1492  fin  1524».  Gualandi,  qui 
lisait  peu  ou  point  le  latin,  a  imprimé,  entre  autres  fautes,  «  plebano  Cosîmae  ». 
Il  s'agit  de  Cascina,  entre  Florence  (66  kilom.)  et  Pise  (13  kilom.). 

2.  Pier  Desiderio  Pasolini,  Catcrlna  Sforza.  Roma,  1893,  t.  II,  p.  73-76. 

3.  Archives  de  Florence,  section  «  Medici  avanti  Principato  »,  liasse  LXX, 
p.  323.  Lettre  d'Antoine  Vaini,  faitore  du  Trebbio,  château  des  Médicis,  près  et 
au-dessus  de  Cafaggiolo. 

4.  Archives  de  Florence,  section  «  Miscellanea  Medicea  ». 

b.  J'ai  traduit  cette  lettre  dans  le  travail  intitué  :  La  Jeunesse  d'un  Médicis. 
[Revue  du  Palais,  avril  1898.) 
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«  Michel-Ange  à  Dom  François  Fortunati  offre  un  salut  pieux. 

»  Voici  déjà  le  quatrième  jour,  si  j'ai  bonne  souvenance,  depuis 
que  tu  m'as  persuadé  de  te  saluer  parfois  avec  mes  épîtres;  en  ceci, 
j'estime  que  tu  as  bien  fait,  car  il  appartient  aux  hommes  instruits 
de  conseiller  aux  ignorants  de  lettres  qu'ils  s'adonnent  à  l'étude  des 
bonnes  disciplines.  Je  souhaiterais  pourtant,  comme  c'est  mon  de- 
voir, t'écrire  quelque  chose,  afin  d'éviter,  ou  de  paraître  l'oublier,  ou 
de  sembler  enfreindre  ton  ordre.  En  effet,  l'une  de  ces  choses  serait 
ingratitude,  l'autre  paresse,  attendu  que  la  force  de  tes  bienfaits 
envers  moi  est  telle  que  je  ne  saurais  t'oublier  sans  une  extrême 
impiété  ;  il  arrive  néanmoins  quelquefois  que  je  sois  un  peu  lam- 
bin à  écrire,  occupé  que  je  suis  de  mille  affaires.  D'autres  fois,  il  ne 
me  vient  rien  qui  soit  digne  de  tes  yeux  ou  de  tes  oreilles  :  ceci  seu- 
lement me  reste,  que  les  sujets  de  lettres  d'actions  de  grâces  ne  me 
manquent  jamais,  bien  que,  souvent,  si  je  me  remémore  à  part  moi 
l'immensité  de  tes  services  envers  moi,  je  sois  amené  à  juger  n'en 
pouvoir  toucher  même  la  moindre  parcelle  ;  et  néanmoins,  je  me 
sens  prêt  à  dépenser  pour  te  servir,  non  seulement  ce  que  j'ai  de 
ressources,  mais  mon  sang  et  ma  vie  même.  Je  te  rends  aussi  des 
grâces  sans  bornes  pour  m'avoir  choisi,  afin  d'instruire  et  de  garder 
Jean.  Lis  cependant  la  présente  lettre,  pour  que  tu  n'ignores  point 
que  je  vois  avec  regret  votre,  désir,  et  que  je  ne  saurais  suffire  à  cette 
charge  ;  et  je  te  prie  de  tout  faire  pour  qu'on  me  donne  quelque  sa- 
laire, ainsi  qu'il  fut  convenu  au  début,  car  je  suis  pressé  par  la  né- 
cessité ;  et  je  prierai  Dieu  même,  nuit  et  jour,  de  te  le  rendre,  pour 
moi,  lui-même.  Voire,  François,  je  ne  trouve  pas  bon  qu'Antoine  ' 
soit  si  longtemps  à  la  campagne  et  déserte  la  surveillance  des  étu- 
des. Je  te  prie,  si  tu  trouves  ici  quelque  chose  de  rude  et  de  gros- 
sier, que  tu  m'en  excuses,  et  j'attends  tes  lettres  avec  plaisir.  Et  je 
me  recommande  autant  que  je  puis  à  ton  humanité,  et  je  souhaite 
que  tu  m'aimes  d'une  amour  réciproque.  Il  suffit.  Adieu,  tiens-toi  en 
santé  et  bonheur.  D'une  plume  hâtive, 

»  A  Florence,  le  quatrième  des  calendes  de  novembre.  » 

Adresse:  «  Au  Vénérable  religieux  Dom  François  Fortunati,  curé 
de  Cascina,  montres  honoré,  à  Florence".  » 

Le    commentateur    Gualandi   a   cru   devoir,    en    blâmant    les 

i.  Antoine  Baidracani,  ou  Antoine  de'  Numai.  Voir  plus  bas. 
2.  Archives  de  Florence,  section  «  Mediceo  innan/i  il  principato  »,  liasse 
LXXI,  p.  134: 

II  Michelangelus  Domino  Francisco  Fortunato  s.  p.  d.  quartus  iam  dies  est 
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«  latinomaniaques  »,  dauber  sur  le  latin  de  Michel- Ange.  11  eût 
mieux  fait  d'apprendre  lui-même  le  latin,  qu'il  ne  sait  pas  lire  el 
qu'il  imprime  de  travers.  Michel-Ange  écrit  cette  langue  très  suf- 
fisamment pour  un  précepteur.  Au  reste,  le  latin  de  fabrique,  celui 
qu'écrivent  les  modernes,  n'a-t-il  pas  changé,  ne  change-t-il  pas 
encore,  sous  la  main  des  pédants,  à  peu  près  toutes  les  dix 
années  ? 

La  lettre  est  curieuse,  d'abord  par  l'idée  qu'elle  évoque  : 
«  Jean  »,  c'est  le  petit  Jean  de  Médicis,  né  le  6  avril  1498,  à  Forli,  de 
Giovanni  di  Pierfrancesco,  surnommé  le  Popolano,  et  de  Catherine 
Sforza,  fille  de  Galéas,  nièce  du  duc  de  Milan  Ludovic  le  More  ; 
d'abord  on  lui  donna  le  nom  de  Ludovic,  qu'il  porta  jusqu'à  la 
mort  de  son  père  ;  puis,  en  souvenir  de  celui-ci,  Léon  X  lui  octroya 
son  deuxième  prénom  de  Jean.  Offrir  à  Michel-Ange  d'élever  l'enfant 
que  l'on  avait  naguère  caché  sous  des  habits  de  fille,  comme  Achille, 
le  redoutable  enfant  qui  sera  Jean  des  Bandes  noires,  n'était  point 
une  idée  banale.  Sans  doute  le  petit  prince,  âgé  de  six  ans,  pro- 
mettait un  caractère  indomptable  ;  on  espérait  en  la  puissance  du 
Buonarroti,  elle  pèserait  sur  lui  plus  fortement  qu'il  n'était  possible 
à  un  Antonio  Baldracani^  ou  bien  au  second  précepteur,  Antonio  de' 

(si  recte  memini),  quoJ  mihi  persuasisti  ut  te  nonnunquara  meis  salutarem 
epistolis.  Merito  id  quidem  mihi  fecisse  videtur.  disertorum  enim  hominum 
interest litterarum  ignaros  ad  studia  bonarum  artium  se  conferre  cohortari. 
Velirn  tameri  oficii  gratia  aliquid  ad  te  scribere  ne  auf  lui  oblilus  aut  a  iussu  tuo 
discessisse  videar.  alterum  enim  ingratitudinis  alterum  vero  esset  inertie,  tanta 
est  enim  vis  tuorum  ergà  [mejmeritorumut  tuiabsque  impie late  maximaoblivisci 
non  possum.  fit  autem  interdum  ut  sin  [sim]  tardiunculus  in  scribendo  plurimis 
occupatus  negociis  interdum  vero  quid  scribam  tuis  oculis  aut  auribus  dignum  non 
occurrit.  Hoc  unum  mihi  reliquum  est,  ut  litterarum  argumenta  in  gratiarum 
actione  numquam  mihi  deflciat  quoniam  sepe  mecum  repetens  immensitalem 
tuorum  in  me  meriloruni,  hue  tamen  adducor  ut  iudicem  illorum  ne  minimam 
particulam  posse  pertungere  :  tam  etsi  non  facultates  modo  sed  sanguinem  acui, 
tam  [vitam]  ipsam  pro  tua  dignitate  profunderem;  nec  non  tibi  immensas  gratias 
ago  quod  me  ad  erudiendum  custodiendumve  Johannem  elegeris.  Hac  [ha;c]  tamen 
lege,  ne  ignores,  ùolere  me  desiderio  vestro  atque  huio  ponderi  satisfacere  non 
posse.  Et  te  oro  ut  omninô  efficias  ut  aliquid  mihi  solvatur  premii  ut  a  principio 
dictum  fuit,  necessitate  enim  coactus  ego  sum  et  deum  ipsum  diesque  noctes, 
orabo  ut  pro  me  tibi  ipse  retributione  (sic).  Verum,  Francisée,  non  laudo  quod 
Antopius  tamdiu  rusticetur  administrationem  quod  studiorum  deserat.  Te  oro 
si  quid  hoc  in  loco  ineptum  atque  inornatum  invenies  excusatum  me  habeas  et 
tuas  libenter  expecto  litteras,  et  me  quantum  queo  tue  humanitati  commendo  et 
mutuo  diligas  amore.  Nec  plura.  Vale,  foelicissime,  veloci  calamo,  ex  florentia 
quarto  kalendas  novembris  iiDiiii.  » 
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Numai,  frère  du  cardinal  d'Araceli  '  ;  c'est  l'un  ou  l'aulre  de  ces 
deux  Antoine  qui  restait  si  longtemps  à  la  campagne,  comme  on  voit 
dans  la  lettre  de  Michel-Ange. 

Il  n'est  pas  douteux  que  le  «  Johannes  »  nommé  dans  cette  lettre 
soit  Jean  de  Médicis.  «  Johannes»,  «  Giovanni  »,  dans  tous  les  docu- 
ments de  cette  série  inédite,  si  précieuse  pour  l'histoire,  c'est  tou- 
jours lui,  rien  que  lui.  Et  c'est  parce  que  les  lettres  adressées  à  For- 
tunati  parlaient  de  lui,  de  ses  affaires,  qu'elles  ont  été  conservées 
dans  les  papiers  des  Médicis.  Il  est  assez  rare,  surtout  dans  les  pre- 
mières années  et  pour  ces  affaires  intimes,  qu'on  lui  donne  son 
nom  complet  «  Jean  de  Médicis  »  ;  c'est  »  Giovanni  »,  ou  bien,  si 
François  I'^''  ou  quelque  Français  lui  écrit,  «  Jehan  »,  «  Janin  ». 
Brantôme  parlera  de  lui  sous  cette  même  forme-. 

Ainsi,  nous  pouvons  songer  à  cette  rencontre  singulière:  Michel- 
Ange  prié  de  prendre  en  main  l'éducation  de  Jean  des  Bandes  noires. 
On  n'aurait  osé  pressentir  le  Buonarroti  pour  un  autre  qu'un 
petit  prince  :  il  fallait  déjà  quelque  audace  pour  lui  demander  ses 
loisirs,  même  pour  un  Sforza-Mcdicis.  Qu'aurait-il  fait  de  Jean,  si, 
par  une  fantaisie  passagère,  il  avait  accepté  ce  fardeau,  «  pondus  »  ? 
L'aurait-il  amusé,  dompté,  par  le  génie  et  par  la  force?  Lui,  qui 
brisait  le  marbre  comme  le  bois  tendre,  aurait-il  ployé  cet  enfant 
barbare?  La  matière  vivante  ne  le  tenta  point  :  les  artistes  veulent 
une  œuvre  plus  durable  que  l'éducation  d'un  prince. 

Michel-Ange  se  traitait  d'<<  ignorant  de  lettres  ».  Il  ne  l'était  aucu- 
nement. Outre  les  sermons  de  Savonarole,  qui  faisaient,  avec  \a.  Divine 
CotJïédie,  son  pain  quotidien,  il  savait  à  fond  et  Boccace  et  Pétrarque, 
et  les  autres  poètes  toscans  ;  il  les  lisait  avec  une  prononciation  si 
parfaite  et  si  pure  que  son  hôte  à  Bologne  et  son  protecteur,  Jean- 
François  Aldovrandi,  se  plaisait  à  le  faire  lire  autant  qu'à  le  voir  des- 
siner^. II  aurait  mieux  intéressé  le  petit  Jean  de  Médicis,  en  lui  faisant 
apprendre  les  lettres  toscanes,  que  ne  savaient  faire  ses  autres  maîtres, 
lorsqu'ils  tentaient  de  lui  surcharger  la  mémoire  avec  des  vers  latins^. 

\.  Tous  ces  renseignements  sont  lires  du  Uiscortio  sopra  Giov.  dci  Medki, 
scritto  da  G.  B.  Tedaldi,  etc.,  publié  par  Ciampi  dans  les  Notizlc  dcl  secoll 
XV  e  XVI,  etc.  Florence,  1833,  in-8",  p.  88,  et  de  Moreni,  Memoric  storklic  dcW 
Ambrosiana  R.  Basilica  di  San  Lorcnzo,  I,  94-93. 

2.  Hommes  illustres  et  g)'ands  capitaines  étrangers.  I.eyde,  1665,  in-d2,  j'.  318 
et  suiv. 

3.  Vasari,  Vita  de  M.  A.  Buonarroti,  éd.  Milanesi,  VII,  p.  147. 

4.  Lettre  de  Zan.  Acciaiuoli,  frère  prêcheur,  àFortunati.  («  Med.  av.  Priuc.  », 
liasse  LXX,  p.  180.) 
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Et  Fortunati,  dans  son  expérience,  couvait  peut-être  l'espoir  qu'un 
artiste  pourrait  prendre  en  mains  cet  enfant  rebelle,  déjà  «  féroce, 
et  qui,  dès  ses  premières  années,  avait  l'esprit  tourné  seulement 
à  chevaucher,  nager,  et  à  s'exercer  de  sa  personne  à  tous  les  métiers 
du  soldat*  ». 

Mais  c'était  les  années  où  Michel-Ange,  proche  de  la  trentaine, 
«  produisait  chaque  jour  des  fruits  plus  divins  »,  comme  dit  le  poé- 
tique Vasari.  1504,  l'année  où  le  David  se  dresse  sur  la  place  du 
Palais-Vieux;  novembre  1504,  deux  mois  après  le  contrat  avec  les 
Piccolomini  pour  les  statues  du  Dôme  de  Sienne  ;  un  mois  après  que 
Michel-Ange  a  donné  les  premiers  coups  de  crayon  au  carton  de  la 
guerre  de  Pise  !  Il  avait,  c'est  certain,  «  mille  affaires-  ».  Ce  n'était 
plus  le  Michel-Ange  des  jardins  Oricellari,  l'hôte  du  palais  Médicis, 
celui  à  qui  Pierfrancesco  faisait  faire  une  statue  de  neige,  «  attendu 
qu'il  avait  neigé  plus  d'une  journée  durant,  et  que  la  neige  s'élevait, 
dans  Florence,  à  plus  d'une  brasse^  ».  Mais  il  avait,  au  milieu  de 
ses  travaux  d'alors,  le  même  caractère  qui  lui  faisait  écrire,  plus 
tard,  en  1542,  à  Nicolas  Martelli  :  «  Je  suis  un  pauvre  homme,  et  de 
peu  de  valeur,  qui  me  vais  fatiguant  dans  cet  art  que  Dieu  m'a 
donné,  pour  allonger  ma  vie  le  plus  que  je  puis*.  »  Et  il  ménageait 
Fortunati,  le  favori  des  Médicis,  des  Salviati,  l'influent  chanoine  de 
Saint-Laurent,  lequel  pouvait  presser  les  paiements  en  retard.  Avec 
une  seule  réserve,  c'est  que  rien  n'empiéterait  sur  «  l'art  que  lui  a 
donné  Dieu  ». 

On  ne  renonça  pas  à  trouver  un  précepteur  pour  Jean  de  Mé- 
dicis. Au  refus  de  Michel-Ange,  Zanobio  Acciaiuoli  en  connaissait 
un,  en  1505;  Nicolas  Serristori  cherchait  de  nouveau,  en  1507,  et  un 
certain  Barthélémy  Massaroni  faisait  ses  prix^.  Peu  nous  importe  la 
suite  anonyme  de  ces  personnages  de  troisième  ordre  et  de  valeur 
inconnue.  Aucun  n'a  pu  marquer  sur  le  condottiere  futur,  dont  le 
style,  l'écriture  et  le  paraphe  se  montreront  toujours  aussi  frustes  et 
sauvages.  Mais  on  ne  peut  songer  de  sang-froid  à  cette  rencontre  qui 

d .  Vita  del  molto  illustre  et  valoroso  Sig.  G.  dci  MccUci,  par  J.  H.  de'  Rossi,  év.  de 
Pavie,  ap.  Ciampi,  ibid.,  p.  141,  elVite  dl  uomini  d'arme,  etc.  Florence,  1866,  p.  7b. 

2.  Voir  le  Prospetto  cronologico  annexé  par  M.  Milanesi  à  la  vie  de  Michel- 
Ange,  et  l'excellent  article  de  A.  de  Montaiglon  dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts, 
2"  pér.,  t.  XIII,  p.  222  et  suivantes. 

3.  Belizic  degli  eruditi  toscani,  t.  XXII,  p.  28f). 

4.  Lett.,  éd.  Milanesi,  p.  473. 

5.  «  Medici  avanti  Principato  »,  liasses  LXX,  p.  180  et  286,  et  LXXV  ;  Pasolini, 
III,  p.  523. 
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fit  demander  Michel-Ange  pour  »  instruire  et  garder  »  le  petit  prince 
de  six  ans.  L'artiste  qui  défendit  Florence  en  1529,  après  que  se  fut 
réalisée  sur  Rome  la  prédiction  de  Savonarole,  a  traversé  la  route  du 
capitaine  qui  tombait  en  1526,  pour  arrêter  les  Impériaux  près  de 
Mantoue.  Michel-Ange  aurait-il  donné  quelque  lueur  des  arts,  une 
étincelle  de  beauté,  à  ce  Jean  de  Médicis  qui  devait  vivre  en  cheva- 
lier du  xiv"  siècle,  sans  èlre  même  effleuré  par  la  Renaissance? 
Michel-Ange  eùt-il  accepté  l'éducation  de  ce  prince,  s'il  avait  pu 
prévoir  en  lui  le  «  Propiignator  Italiœ  »,  comme  ses  médailles  l'ap- 
pellent, le  Foudre  de  guerre,  le  Grand  Diable,  celui  qu'on  finit  par 
nommer  avec  le  nom  même  de  la  patrie  :  Italia^,  — Jean  des  Bandes 
noires,  le  seul  Médicis  qui  ait  fait  mentir  la  sentence  de  Savonarole  : 
«  Les  princes  de  l'Italie  lui  sont  envoyés  pour  la  punir  »  ? 


PIERRE     fiAirniEZ 


1.  Carrari,  Storia  dclla  nomagna,  mss.  de  la  Ribl.  Classense,  à  Rave:ine,  ap. 
Pasolini,  t.  II,  cliap.  xxiv,  p.  30. 
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LE  MUSEE  ARCHEOLOGIQUE  DE  LILLE 


Le  palais  des  Beaux-Ails  de  Lille,  en 
plus  des  collections  justement  réputées 
de  tableaux  et  de  dessins  et  de  quelques 
œuvres  modernes  de  sculpture  et  d'art 
décoratif,  contient  aussi  une  série  de  col- 
lections archéologiques  jusqu'ici  assez  peu 
connues  et  loin  d'être  estimées  à  leur  valeur. 
Depuis  longtemps,  le  musée  de  pein- 
ture et  le  musée  Wicar  ont  été,  et  ici 
même',  l'objet  d'études  importantes;  on 
chercherait  vainement  un  semblable  tra- 
vail sur  le  musée  archéologique  de  Lille, 
dont  seules  quelques  rares  pièces  ont  été  çà  et  là  publiées. 

Le  fonds  premier  de  ces  collections  provient  du  Musée  d'archéo- 
logie et  de  numismatique  fondé,  en  1823,  par  la  Société  des  Sciences 
de  Lille^  qui  en  fit  abandon  à  la  ville  en  1863  ;  la  même  société  céda 
également,  dans  les  mêmes  conditions,  la  riche  collection  ethnogra- 
phique qui  lui  avait  été  léguée  par  M.  Moillet.  De  son  côté,  la  ville 
fonda,  en  1869,  un  musée  de  céramique,  et,  plus  récemment,  en 
i.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  années  1872  et  1876. 
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1882,  un  musée  d'antiquités,  destiné  à  recevoir  surtout  le  produit 
des  fouilles  opérées  dans  la  région  ;  l'ensemble  de  ces  diverses  collec- 
tions, aujourd'hui  réunies  au  palais  des  Beaux-Arts,  embrasse  donc 
tout  le  domaine  de  l'archéologie. 

Les  collections  ethnographiques  ne  sont  point  de  noire  ressort  ; 
nous  ne  ferons  également  qu'indiquer  le  musée  de  numismatique  ; 
sa  richesse  consiste  surtout  dans  les  séries  régionales  et  locales  pro- 
venant en  grande  partie  de  l'ancienne  collection  Dancoisne  :  il  con- 
tient de  véritables  raretés. 

Les  antiquités  grecques  et  romaines  ne  diffèrent  guère  de  celles 
que  l'on  rencontre  dans  la  plupart  des  musées  de  province  ;  la  céra- 
mique antique  est  assez  nombreuse,  mais  peu  remarquable  ;  au  con- 
traire, le  produit  des  fouilles  opérées  dans  la  région  forme  une 
série  plus  riche  et  plus  intéressante.  De  l'arrondissement  de  Lille 
proviennent  des  silex,  des  poteries,  des  armes,  des  bijoux  d'époques 
antérieures  à  la  conquête  romaine  ;  l'acquisition  de  la  collection 
Terninck'  a  enrichi  le  musée  d'armes  et  de  bijoux  d'époque  gau- 
loise, et  d'autres  antiquités  primitives  trouvées  dans  la  région  du 
Nord.  La  période  gallo-romaine  n'est  pas  moins  bien  représentée;  la 
collection  formée,  à  Bavai,  par  la  famille  Crapez,  et  maintenant  à 
Lille,  contient  plusieurs  bronzes  remarquables  :  un  buste  d'empe- 
reur, une  Minerve  incrustée  d'argent,  des  statuettes,  des  ustensiles, 
des  verreries,  quatre  cachets  d'oculistes  déjà  publiés.  Des  figurines  de 
terre  blanche  ont  été  trouvées  dans  le  pays  ;  les  unes  proviennent  de 
Bavai,  les  autres  de  l'Artois  et  de  la  collection  Terninck.  Enfin,  les 
fouilles  opérées  dans  l'arrondissement  de  Lille,  à  Bouvines,  à  Iwuy, 
etc.,  ont  doté  le  musée  de  poteries,  de  fragments  de  peintures  prove- 
nant de  revêtements  intérieurs  d'habitations,  de  fibules,  parmi  les- 
quelles certaines  sont  émaillées,  et  dont  une  porte  l'inscription  : 
Quod  vis  ego  volo,  de  nombre  d'objets,  enfin,  indiquant  l'importance 
de  la  domination  romaine  dans  le  pays.  Ces  mêmes  fouilles  ont  en 
même  temps  enrichi  les  collections  de  pièces  de  l'époque  mérovin- 
gienne, de  bijoux  ornés  de  filigrane,  de  plaques  damasquinées  d'or 
et  d'argent,  tous  produits  d'un  art  oii  se  trahit  l'influence  septen- 
trionale. 

Mais  la  section  consacrée  au  moyen  âge  est  de  beaucoup  la  plus 
riche  et  la  plus  intéressante,  par  des  séries  d'objets  d'art  dont  quel- 
ques-uns sont  de  premier  ordre,  et  par  un  important  musée  lapidaire 

1.  Publiée  par  son  auteur.  Cf.  Terninclv,  VAtrébatie.  Amiens,  1870,  avec 
planches. 
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trop  peu  connu,  précieux  cependant  pour  l'histoire  de  la  sculpture 
française  et  franco-tlamande '. 

Plusieurs  pièces  d'orfèvrerie  méritent  d'être  signalées;  en  pre- 
mier lieu,  l'encensoir  connu  sous  le  nom  à' Encensoir  de  Lille"- ,  trouvé 
par  miracle  chez  un  brocanteur  et  sauvé  de  la  fonte  ;  il  fut  long- 
temps en  la  possession  de  M.  Bcnvignat,  ancien  conservateur  du 
musée.  Ce  charmant  objet,  du  début  du  xhi=  siècle,  est  en  cuivre 
fondu,  autrefois  doré;  de  forme  sphérique,  il  présente  une  riche 
ornementation  ajourée,  composée  d'enroulements  et  d'animaux  mon- 
strueux; il  est  surmonté  d'un  groupe  des  trois  enfants  dans  la  four- 
naise et  d'un  ange  offrant  au  ciel  les  prières  et  l'encens.  A  l'cqualeur 
de  la  sphère  court  sur  deux  lignes  l'inscription  suivante,  rappelant 
la  pieuse  donation  : 

►i<  Hoc  ego  Reineriis  do  signum  qtiod  mihi  veslris 
Exequias  similes  debelis  morte  polito, 
Et  reor  esse  precesvestras  limiamata  Christo^. 

C'est  une  pièce  capitale  et  l'un  des  plus  beaux  encensoirs 
connus. 

De  la  collection  formée  par  M.  Ozcnfant,  ancien  conservateur 
des  musées,  et  dont  une  partie  fut  donnée  par  ses  héritiers  en  1894, 
provient  une  jolie  châsse  de  petites  dimensions  ;  elle  est  en  forme 
à'arca  et  présente  sur  la  face  principale  le  Christ  debout  entre  deux 
saints,  et  au  bas  de  l'autre  face  cette  inscription  :  «/n  his  signis  imi- 
teris.  »  C'est  un  bon  spécimen  de  l'émailleriede  Limoges  duxn''siècle. 

1.  Celle  parlie  du  musée  s'augmente  encore  de  la  collection  de  M.  et  de 
Mme  (Je  Vicq,  léguée  en  1881  et  conservée  inlégridemenl  dans  une  salle  spéciale. 
On  doit  regretter  une  disposition  aussi  fâcheuse,  créant  ainsi  un  petit  musée  im- 
muable dans  le  musée,  sans  profit  d'ailleurs  ni  pour  l'un  ni  pour  l'autre.  Quant 
à  la  collection  de  Vicq  en  elle-même,  c'est  une  jolie  réunion  d'objets  d'art,  allant 
du  moyen  âge  aux  temps  modernes,  généralement  de  petites  dimensions  et  d'un 
goût  délicat.  Il  y  aurait  lieu  cependant  d'en  éliminer  un  certain  nombre  de  pièces 
insignifiantes,  ou  d'autres  d'une  authenticité  par  trop  suspecte  ;  le  prestige  de 
cette  collection  ne  pourrait  qu'y  gagner.  (Le  vœu  do  notre  collaborateur  a  été 
exaucé  :  elle  a  été  fondue  tout  dernièrement  dans  l'ensemble  du  musée.  —  n.d.l.h.)  ' 

2.  Déjà  signalé  et  reproduit  dans  la  Gazette  des  Bcaux-Ai-tx,  2"  période,  t.  XI, 
p.  147.  —  'Voir  aussi  Ms''  Dehaisnes,  Le  Noi'd  monumental  et  artistique.  Lille,  1897, 
p.  IbO  et  pi.  Lxxv. 

3.  Mgr  Dehaisnes  {op.  cit.)  lit  ainsi  cette  inscription  :  «  Moi,  Renier,  je  vous 
donne  cet  encensoir.  II  vous  rappellera  que  vous  me  devez  après  ma  mort  des 
obsèques  semblables  aux  vôtres;  vos  prières  seront,  je  le  sais,  un  encens  qui 
montera  jusqu'au  Christ.  » 
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L'orfèvrerie  des  bords  du  Rhin  de  la  même  époque  n'est  pas 
moins  bien  représentée  par  un  important  reliquaire  de  la  fin  du 
xu""  siècle,  provenant  des  environs  de  Lille,  bel  échantillon  d'un 
type  assez  fréquent  dans  la  région  du  Nord  ;  cette  pièce,  trop  peu 
connue,  mérite  d'être  signalée. 

De  forme  elliptique  et  aplatie,  elle  présente  une  face  principale 
ornée  de  rinceaux  en  filigrane  semés  de  pierreries  de  diverses  cou- 
leurs enchâssées  dans  une  double  bordure,  d'un  côté  en  argent  uni, 
de  l'autre  en  émaux  cloisonnés,  alternant  avec  des  parties  filigranées. 
La  partie  centrale  est  contenue  dans  un  bel  et  large  encadrement 
composé  de  quatre  émaux  demi-circulaires  en  taille  d'épargne, 
offrant  des  personnages  réservés  sur  fond  bleu  lapis,  et  de  quatre 
concavités  de  même  forme,  en  cuivre  doré,  dont  le  marli  est  entiè- 
rement gravé.  Ces  émaux  et  ces  concavités  sont  reliés  par  huit 
motifs  d'ornements  lobés,  enrichis  de  rinceaux  filigranes,  incrustés 
de  petites  pierres  cabochons.  L'autre  face  ou  revers  est  entièrement 
couverte  par  une  plaque  de  cuivre  doré  et  gravé,  offrant  en  deux 
zones  des  branches  garnies  de  feuilles,  séparées  par  une  plate-bande 
semée  de  perles  grenat  ;  la  partie  centrale  de  cette  plaque  est  ré- 
servée à  un  petit  habitacle  qui  permet  de  voir  les  reliques,  débris 
d'ossements,  d'étoffes,  etc.  Une  dent  est  enchâssée  également  sur  la 
face  .principale.  L'ensemble  est  d'un  riche  et  bel  aspect. 

Une  autre  pièce  non  moins  remarquable,  de  la  même  époque  et 
d'un  style  assez  analogue,  mais  d'une  exécution  beaucoup  plus  fine 
et  d'une  rare  conservation,  est  entrée  récemment  au  musée.  C'est  une 
petite  croix  à  double  traverse,  que  possédait  depuis  longtemps  l'église 
de  Wasnes-au-Bac,  petite  paroisse  du  canton  de  Bouchain  (Nord). 

Cette  croix,  l'une  des  plus  anciennes  conservées  dans  la  région 
du  Nord  et  présentant  un  rare  ensemble  de  plaques  émaillées,  était 
déjà  classée  comme  monument  historique  ;  elle  a  pu  être  acquise  en 
1896  par  le  musée  de  Lille,  grâce  au  zèle  de  M^''  Dehaisnes,  qui  décrit 
ainsi  ce  bel  objet  :  . 

«  Sur  son  avers,  elle  est  décorée  de  ces  délicats  filets  d'or,  d'argent 
ou  de  cuivre  travaillés  à  jour  et  enlacés  les  uns  dans  les  autres,  que  l'on 
appelle  filigranes  ;  ils  se  déroulent  en  gracieux  rinceaux,  dans  les  fleurons 
desquels  sont  serlies  quarante  pierres  précieuses  ;  les  bordures  sont  for- 
mées de  petits  grains  perlés.  Aux  extrémités  de  la  tige  principale  et  de  la 
double  traverse  s'épanouissent  des  fleurons  trilobés,  renfermant,  entre  des 
pierres  précieuses,  des  nielles  très  fines.  Ces  nielles,  riche  et  délicate  gra- 
vure formée  sur  fond  d'argent  à  l'aide  d'un  émail  noir,  représentent  :  dans 


LE  MUSÉE  ARCHÉOLOGIQUE  DE   LILLE 


S5 


le  médaillon  d'en  haut,  un  ange  nimbé  tenant  un  livre  arrondi  à  sa  partie 
supérieure,  symbole  de  l'Ancien  Testament;  dans  le  médaillon  de  la  pre- 
mière traverse,  un  ange  portant  le  soleil,  symbole  de  la  lumière  évangé- 
lique,  et,  de  l'autre  côté,  le  livre  carré,  symbole  du  Nouveau  Testament  ; 
dans  le  médaillon  de  gauche  de  la  seconde  traverse,  la  Vierge  avec  un  livre 
carré,  et,  de  l'autre  côté,  l'Église,  le  front  couronné,  avec  le  livre  carré  et  un 
calice  où  coule  le  sang  du  Rédempteur  ;  dans  le  médaillon  du  bas,  la  Syna- 
gogue, les  yeux  couverts  d'un  bandeau,  la  couronne  tombant  du  froni, 
avec  un  étendard  doiitla  hampe  est  brisée  et  le  pennon  abattu.  Sur  le  revers 
de  la  croix,  aux  cxlréuiités  des  traverses,  quatre  grandes  nielles  offrent  les 
emblèmes  des  Évangélisles  ;  dans  le  médaillon  de  la  traverse  d'en  haut,  le 


^i- 


P  I  K  r  E  M  E  K  T     0  11  N  E     DE    K  I  C.  U  lU  N"  E  S 
Cuivre  pciiil  el  dûi'i*.  travail  flaniand  du  xv-'  siècle  (Musfc  Je  I.illc;. 


Christ  enseignant,  ayant  à  ses  côtés  deux  anges  qui  portent  des  encensoirs, 
et,  dans  le  médaillon  du  centre,  l'Agneau  nimbé  avec  une  croix  et  des  fleu- 
rons. Nous  avons  décrit  jusque  dans  ses  détails  ce  petit  chef-d'œuvre  de 
l'art  de  l'orfèvrerie  :  mais  ce  que  nous  avons  dit  ne  peut  donner  une  idée  de 
la  délicatesse  du  travail,  de  l'harmonieux  ensemble  que  présentent  les 
nielles,  les  filigranes  et  les  pierres  précieuses,  et  du  symbolisme  élevé 
qu'offrent  les  sujets  renfermés  dans  les  médaillons.  C'est  une  pièce  hors 
ligne,  qui  permet  d'apprécier  tout  ce  que  le  moyen  âge  mettait  de  richesse 
et  de  talent  jusque  dans  les  objets  qui  décoraient  d'humbles  églises  de 
campagne  *.  « 

Parmi  les  pièces  appartenant  au  xv'=  siècle,  on  peut  citer  un 
piètement  orné  de  deux   petites   figures  d'anges,  travail  de   cuivre 
peint  et  doré  de  caractère  bien  flamand,  offrant,  de  plus,  une  parti- 
cularité que   l'on   rencontre  aussi  dans   certains  bois   de  la  même 
1.  Le  Nord  monumental  et  artistique,  p.  i42  et  pi.  lxiv. 
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époque  :  le  nu  des  personnages  est  seul  peint;  la  draperie,  entière- 
ment dorée,  reste  lisse.  Du  xv"  siècle  également,  une  petite  boîte  à 
reliques,  plate  et  carrée,  munie  d'une  chaînette  de  suspension.  Décoré 
sur  une  face  des  images  gravées  des  saints  dont  il  contenait  les  reli- 
ques, ce  petit  cncolpion  porte  sur  l'autre  face,  en  beaux  caractères 
gothiques,  cette  curieuse  inscription  :  «  Ces  saintes  reliques  furent 
données  de  Madame  Marie  de  France  à  Jehan  Nicolas,  son  orfèvre, 
le  jour  de  l'Ascenpcion  Notre-Seigneur,  mil  cccc  et  x/iri^  ». 

D'époque  plus  récente,  une  plaque  ciselée  et  dorée  est  un  beau 
spécimen  d'une  branche  de  l'orfèvrerie  portée  à  la  perfection  à 
Lille  au  siècle  dernier  ;  elle  est  attribuée  à  l'orfèvre  lillois  Baudoux, 
qui  avait  ciselé  des  portes  de  tabernacle  remarquables  pour  plusieurs 
églises  de  la  ville. 

Le  musée  n'est  guère  riche  en  émaux  peints,  et  la  collection 
de  Vicq  n'en  possède  que  quelques-uns  et  de  basse  époque  ;  le  meil- 
leur est  une  petite  Vierge  de  Laudin,  à  paillons  irisés.  Par  contre,  la 
série  des  ivoires  de  la  même  collection  contient  une  pièce  autrement 
importante.  C'est  le  beau  diptyque  du  xiv"  siècle  et  de  travail  fran- 
çais qui,  de  l'ancienne  collection  Soltykoff,  avait  passé  dans  celle  de 
M.  de  Vicq.  Cet  ivoire  a  déjà  été  étudié  par  M.  E.  Molinier-  ;  rappe- 
lons seulement  qu'il  présente  l'histoire  du  Nouveau  Testament,  de 
l'Annonciation  avi  Couronnement  de  la  Vierge,  c'est-à-dire  plus  com- 
plètement que  dans  la  plupart  des  monuments  de  ce  genre  ;  de  plus, 
notre  diptyque  a  conservé  en  partie  son  ancienne  polychromie,  fort 
discrète  d'ailleurs,  et  qui  ne  s'appliquait  qu'à  certains  endroits  des 
bas-reliefs. 

Le  musée  ne  possède  qu'un  ivoire  important  ;  c'est  le  poly- 
ptyque provenant  de  l'ancienne  collection  Ozenfant  et  déjà  décrit  dans 
la  Gazette  par  feu  DarceP.  11  n'est  pas  d'un  travail  fort  délicat,  mais 
il  a  le  mérite  d'avoir  conservé  son  ancienne  polychromie,  très  im- 
portante, bien  que  non  totale^. 

Les  arts  du  métal  ayant  toujours  été  fort  cultivés  dans  la  région, 

1.  Ce  petit  reliquaire  fut  trouvé  par  Mgr  Dehaisnes  dans  une  armoire  de  la 
sacristie  de  l'église  d'Arleux  (Nord). 

2.  Album  archéologique  des  Musées  de  province.  Paris,  1890,  p.  39,  pi.  v. 

3.  2=  période,  t.  .\I,  p.  88.  —  Cf.  Dehaisnes,  Histoire  de  l'Art  en  Flandre,  Lille, 
1886,  p.  187  (av.  pi.).  Dans  cet  ouvrage,  Mgr  Dehaisnes  croyait  à  l'origine  flamande 
de  cette  pièce;  il  est  revenu  depuis  sur  cette  opinion  et  y  reconnaît  un  travail 
méridional.  (Cf.  Le  Nord...,  p.  161.) 

4.  Dans  les  pièces  de  petites  dimensions  de  la  même  série,  on  peut  citer  un 
petit  manche  de  couteau  en  os,  trouvé  récemment  dans  les  fortifications  d'Arras, 
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il  est  naturel  que  le  musée  contienne  de  nombreux  ustensiles  et 
objets  divers  de  fer,  de  bronze,  de  cuivre  et  d'étain.  Nous  ne  pouvons 
insister  sur  cette  section  intéressante  ;  signalons  seulement  les  beaux 
épis  de  faîtage  du  xv"  siècle,  en  plomb,  décorés  de  feuillages  et  de 
dentelures,  une  collection  de  serrures  gothiques,  et,  dans  les  objets  de 
petites  dimensions^  la  curieuse  réunion  de  cocardes  de  chapeaux,  en- 
seignes de  pèlerinages,  manches 
de  couteaux,  agrafes,  statuettes  et 
autres  menues  pièces,  importante 
série  de  provenance  locale,  formée 
par  le  collectionneur   Dancoisne. 

Si  nous  nous  écartons  du 
domaine  de  l'objet  portatif  pour 
entrer  dans  celui  de  la  sculpture, 
nous  rencontrerons  une  nouvelle 
partie  du  musée  non  moins  inté- 
ressante. Dans  un  temps  oii  plus 
que  jamais  sont  en  honneur  et 
cultivées  les  études  sur  notre 
sculpture  nationale,  la  section  lapi- 
daire du  musée  de  Lille,  riche  de 
pièces  importantes  et  de  bonne 
provenance,  d'exemples  typiques 
des  diverses  époques  de  l'art  dans 
la  région  du  Nord,  mériterait  seule 
à  ce  titre  une  étude  spéciale  et 
détaillée. 

Au  xi*^  siècle,  et  à  la  primitive 
décoration  architectonique  romane 
appartiennent  de  nombreux  frag- 
ments sculptés  provenant  de  l'an- 
cienne cathédrale  de  Cambrai,  dé- 
truite en  1796.  Ce  sont  des  motifs  d  enroulements,  des  feuillages  aux 
arêtes  vives,  des  bandes  semées  de  perles,  des  bêtes  monstrueuses, 
témoignages  d'un  art  fortement  imprégné  de  tendances  septen- 
trionales'. D'une  date  un  peu  postérieure  (xu"  siècle),  une  tète  de 
femme  aux  cheveux  délicatement  ondulés,  et  d'un  beau  caractère 


VIERGE     EN     MA1\BRE,     XV°    SIECLE 

{Ancienne  coUcclion  PlanquarL). 

(MusJe  de  Lille.) 


et  formé  d'une  mignonne  figurine  du  xiii=  siècle,  réduction  parfaite  d'une  statue 
de  portail. 

1.  Ce  rare  et  important  ensemble  est  à  rapprocher  des  fragments  analogues 

XXI.  —  3°    PÉRIODE.  S 
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rappelant  celui  des  figures  grecques  archaïques;  une  série  de  petits 
chapiteaux  du  xhi'=  siècle,  finement  traités;  enfin,  deux  statues  d'anges 
aux  cheveux  bouclés  et  d'un  style  bien  flamand  du  xiv'  siècle,  pro- 
viennent aussi  du  môme  monument. 

De  la  première  époque  romane  sont  encore  deux  fragments  de 
frise  du  xi"  siècle,  décorés  de  feuilles  plates  et  aiguës,  provenant  de 
l'ancienne  église  de  Saint-Pierre  de  Lille,  aujourd'hui  disparue,  et 
les  fonts  de  Consolre,  monument  précieux  de  travail  tournaisien  du 
xi^-xu"  siècle'.  D'un  modèle  dont  on  connaît  plusieurs  spécimens 
dans  la  région  du  Nord,  ceux-ci  présentent  une  décoration  intéres- 
sante, d'un  caractère  bien  septentrional,  et  sur  la  face  principale 
est  S3ulplé  un  curieux  bas-relief  :  près  d'une  bête  monstrueuse  se 
tiennent  deux  personnages,  un  homme  et  une  femme  aux  longs 
cheveux,  naïve  figuration  d'Adam  et  d'Eve. 

La  sculpture  du  xni=  siècle  est  faiblement  représentée,  mais  de 
belles  pièces  témoignent  de  l'épanouissement  de  la  sculpture  flamande 
aux  xiv''  et  xv"  siècles.  Une  belle  Vierge  allaitant  l'Enfant,  d'une 
naïveté  charmante,  est  passée  de  l'ancienne  collection  Planquart  au 
musée;  c'est  un  travail  de  marbre  blanc  du  xiv'=  siècle.  De  même 
époque,  une  figure  de  moine  debout,  à  l'expression  énergique,  pro- 
vient de  l'église  des  Récollets  de  Lille.  Les  statues  de  Vierge  et 
de  saints  sont  légion  ;  signalons  seulement  une  grande  Vierge  en 
pierre,  du  xv°  siècle,  qui  a  conservé  sous  le  badigeon  une  importante 
partie  de  sa  polychromie  et  de  sa  dorure  ;  plusieurs  tètes  provenant 
de  l'ancienne  église  Saint-Etienne,  dont  l'une,  drapée,  est  d'un  carac- 
tère remarquable  ;  et  dans  les  sculptures  qui  ont  conservé  leur  poly- 
chromie primitive,  une  petite  figure  du  Père  éternel,  une  tête  de 
Christ  en  marbre  polychrome  qui  se  rattache  au  xvi'=  siècle,  etc. 

Les  monuments  funéraires  du  xv°  siècle  sont  nombreux.  Une 
dalle  bien  gravée,  au  nom  de  «  maître  Pierre  Jooris  »  et  de  <<  demi- 
siele  Jehenne  de  Somerghem  »  provient  de  l'ancienne  collégiale 
Saint-Pierre  de  Lille.  D'autres  sculptures  funéraires,  produits  d'un 
art  bien  local,  sont  de  petits  bas-reliefs  de  pierre  blanche  ou  bleue 

étudiés  par  notre  regretté  maître  L.  Courajod,  dans  ses  leçons  de  l'Ecole  du 
Louvre  sur  les  origines  de  l'art  gothique. 

1.  Ces  fonts  sont  décrits  et  reproduits  dans  l'étude  que  M.  Cloquet  a  cou- 
sacrée  à  cette  série  de  fonts  baptismaux  (Voir  Revue  de  l'art  chrétien,  1893,  p.  31  ). 
Cf.  aussi  Dehaisnes,  Le  Nord...,  p.  104  et  pi.  xv.)  Le  musée  de  Lille  possède  d'au- 
tres fonts  du  xni=  siècle,  décorés  de  larges  feuilles  plates,  provenant  de  Beau- 
vois  (ancienne  collection  Delattre),  et  divers  fragments  de  fonts  analogues. 
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(pierre  de  Tournai,  oîi  était  remplacement  des  ateliers),  quelquefois 
incrustés  de  pierres  diverses,  que  l'on  encastrait  dans  les  murs  des 
églises  et  des  cimetières,  et 
représentant  les  défunts, 
leurs  familles  et  leurs  saints 
patrons  en  adoration  devant 
le  Christ  en  croix  ou  la 
Sainte  Trinité.  Cet  usage,  en 
vigueur  dans  toute  la  région 
au  xv"  siècle,  a  duré  jusqu'à 
la  Renaissance.  Parmi  les 
pièces  de  ce  genre  conser- 
vées au  musée,  deux  sont  à 
citer.  Le  monument  de  Pierre 
de  Pérenchies,  d'assez  gran- 
des dimensions,  montre  le 
défunt,  sa  femme  Jeanne  De- 
lebecque,  leurs  patrons,  leurs 
fils  et  leurs  filles  à  genoux 
devant  la  Vierge  et  l'Enfant; 
daté  de  1472,  il  est  d'une 
exécution  remarquable  et 
appartenait  à  l'église  de  Pé- 
renchies, près  de  Lille.  L'au- 
tre monument,  provenant  de 
la  cathédrale  de  Cambrai,  fut 
élevé  à  la  mémoire  de  Guil- 
laume du  Fay,  chanoine  de 
la  cathédrale  de  Cambrai, 
connu  comme  musicien  ;  ce 
bas-relief,  également  de  la  fin 
du  xv"*  siècle,  présente  Jésus 
sortant  du  tombeau,  divers 
saints  et  le  défunt.  Parmi  les 
monuments  d'époque  plus  récente,  il  faut  signaler  la  pierre  du  che- 
valier de  Famars  (xvii"  siècle),  qui  se  trouvait  dans  l'église  des  Récol- 
lets, les  fragments  du  tombeau  à  trois  personnages  d'un  gouverneur 
de  Lille  au  xvii''  siècle,  provenant  de  l'église  de  Lhomme,  et  enfin  un 
beau  médaillon  de  marbre  blanc  du  cardinal  de  Polignac,  abbé  com- 
mandataire  d'Anchin,  jadis  dans  cette  abbaye. 


VIEnr.  E     EN     BUIS 
Art  français  du  xn"   siècle  (Mliscg  de 


Lille 
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De  diverses  époques  et  provenances,  le  musée  peut  montrer  une 
importante  collection  de  motifs  de  décorations  sculptées  ;  la  plupart, 
ceux  surtout  du  xv"  siècle,  sont  d'une  finesse  remarquable  d'exécu- 
tion, la  pierre  la  plus  fréquemment  employée  dans  la  région,  dite 
pierre  de  Lezen,  étant  excessivement  tendre.  Ce  sont  là  de  précieux 
modèles  d'art  décoratif.  A  côté  d'eux,  quelques  pièces  plus  impor- 
tantes :  une  cheminée  du  xv"  siècle,  provenant  de  l'ancien  palais 
Rihour,  de  belles  frises  ornées  de  feuillages,  etc. 

Enfin,  d'un  art  populaire  et  local,  très  répandu  à  Lille  du  xvi^ 
siècle  au  début  du  xix'=  siècle,  diverses  enseignes  de  pierre  sculptée 
et  peinte  :  l'enseigne  du  Cheval  blanc,  de  la  cour  des  Boiirloires  (jeu 
de  boule),  du  Chef-d'œuvre  de  Paris  (petits  personnages  traînant  un 
tonneau),  etc. 

Le  musée  possède  bon  nombre  de  ces  bois  sculptés  flamands  des 
xiv'^,  xv"  et  xvi"  siècles  qui  constituent  aujourd'hui  l'un  des  domaines 
les  plus  recherchés  de  la  curiosité.  Il  faut  reconnaître,  il  est  vrai, 
comme  l'a  fait  ici-môme  M.  Molinier',  que  ces  pièces  ne  sont  trop 
souvent  que  des  répétitions  de  modèles  courants,  et  conséquemment 
des  œuvres  de  second  ordre  ;  mais  celles-là  même  ont  leur  intérêt 
à  Lille,  dans  un  musée  oii  la  note  d'art  flamand  est  de  beaucoup  domi- 
nante. De  plus,  comme  le  reconnaît  aussi  le  savant  conservateur  du 
Louvre,  certaines  pièces  échappent  à  la  banalité  courante.  Parmi 
elles,  nous  placerons  la  belle  Vierge  en  buis  du  xiv°  siècle  provenant 
de  l'abbaye  de  Loos,  que  nous  reproduisons  et  qu'un  nettoyage 
récent  a  pu  débarrasser  d'un  grossier  badigeon  qui  la  couvrait  ; 
celui-ci  avait  eu  cependant  l'avantage  de  conserver  intacts  les  détails 
charmants  des  têtes  de  la  Vierge  et  de  l'Enfant'-. 

De  ces  Vierges  françaises  du  xiV^  siècle,  sculptées  en  buis  et 
relativement  rares,  le  musée  possède  un  second  exemplaire,  ne  le 
cédant  guère  au  précédent,  le  visage  de  la  Vierge  offrant  encore  la 
même  expression  délicate  et  souriante.  Cette  statuette  fait  partie  de 
la  donation  Ozenfant,  qui  a  fait  entrer  au  musée  nombre  de  bois  du 

i.  Cf.  Gazette  des  Bcaux-Artx,  tome  XVII,  p.  96.  A  propos  d'une  pièce  ana- 
logue de  la  collecLion  Bonnafîé,  M.  É.  Molinier  a  fait  remarquer  récemment,  ici 
même,  le  petit  nombre  de  ces  Vierges  en  buis  du  ^ix"  siècle,  beaucoup  plus 
rares  que  les  Vierges  d'ivoire  de  la  même  époque.  (V.  Gazette  des  Bcaiix-Artx, 
3"  période,  t.  XVII,  p.  339.) 

2.  Cette  pièce  doit  figurer  dans  la  troisième  livraison  de  VAlbuni  archéologique 
des  Musées  de  province,  avec  un  article  de  M.  É.  Molinier,  mais  la  planche,  gravée, 
croyons-nous,  d'après  une  photographie  déjà  ancienne,  donnera  encore  la  sta- 
tuette sous  son  badigeon, 
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xv'=  siècle;  une  grande  Vierge  avec  l'Enfant,  sculptée  en  noyer,  oîi  le 
visage  naïf  et  étonné  de  l'Enfant  contraste  avec  la  gravité  douce  de 
la  figure  de  la  Madone  ;  plusieurs  groupes,  dont  un  représentant  la 
Circoncision,  particulièrement  bien  traité,  des  statues,  et  plusieurs 
de  ces  corbeaux,  ou  têtes  de  poutres,  si  usités  dans  les  églises  de  la 
région  du  Nord  et  décorés  de  personnages,  de  têtes  monstrueuses  ou 
grotesques.  Dans  les  pièces  de  plus  grandes  dimensions,  il  faut  signa- 


L  A    C I R  C  0  N  C I  S  I  0  X 
Groupe  en  bois  sculpU',  xv*;  siècle  (Musi5e  de  Lille). 


1er  une  belle  statue  de  chêne  représentant  saint  Amand  ;  beaucoup 
de  ces  pièces  ont  perdu  leur  polychromie  originale. 

La  sculpture  sur  bois  n'a  pas  cessé  d'être  en  honneur  dans  les' 
Flandres  au  xvii^  et  au  xvm°  siècles  ;  mais  ni  la  beauté  de  la  matière;, 
ni  la  perfection  de  la  technique  ne  suffisent  le  plus  souvent  à  nous 
intéresser  à  de  froides  figurations  allégoriques  ou  religieuses.  Il  faut 
cependant  faire  exception  pour  la  décoration  de  l'ancienne  salle  des 
échevins,  dite  salle  du  Conclave,  à  l'ancien  palais  Rihour  ;  les  motifs 
qui  la  composaient,  cartouches,  attributs  supportés  par  des  enfants, 
d'un  travail  large  et  souple,  ont  trouvé  récemment  asile  au  musée. 

Cette  perfection  dans  le  travail  du  bois,  nous  la  retrouvons  dans 
de  beaux  meubles  flamands,  trop  peu  nombreux  il  est  vrai  :  deux 
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buffets  du  xvi'  siècle  d'une  riche  décoration  ;  une  belle  armoire  du 
début  du  xvi''  siècle,  aux  panneaux  décorés  de  parchemins  plissés, 
aux  ferrures  élégantes;  une  autre  du  xvii"  siècle,  de  fabrication  lilloise 
et  d'une  sobre  ornementation'. 

Signalons  maintenant,  dans  les  arts  du  tissu,  si  cultivés  égale- 
ment dans  les  Flandres  à  toutes  époques,  quelques  pièces  impor- 
tantes :  du  XIV'  siècle,  un  devant  d'autel,  figurant  une  Annoncia- 
tion et  provenant  de  l'église  de  Noyelles-lez-Seclin  ;  c'est  un  curieux 
travail  de  broderie  sur  étoffes  de  diverses  couleurs,  avec  des  teintes 
posées  au  pinceau-.  Du  xvi''  siècle,  une  grande  et  belle  tapisserie 
due  aux  ateliers  bruxellois  et  figurant  Esther  devant  Assuérus  ;  enfin 
les  importantes  tentures  lilloises  du  début  du  siècle  dernier;  elles 
sont  signées  de  G.  Werniers,  hautelisseur  lillois,  gendre  du  Bruxel- 
lois Jean  de  Melter,  qui  était  venu  s'établir  à  Lille. 

Le  musée  possède,  à  titre  de  dépôt,  deux  pièces  appartenant  à 
l'hôpital  Saint-Sauveur  de  Lille^  et  représentant,  l'une,  Baudouin  IX, 
comte  de  Flandre,  empereur  de  Constantinople,  l'autre  la  comtesse 
Jeanne  de  Flandre.  Ces  tapisseries,  d'une  intensité  de  coloris  vrai- 
ment étonnante,  sont  signées  et  datées  :  G.  Verniers,  1703 ;  du 
même  maître,  deux  compositions  importantes,  fabriquées  en  1735, 
pour  l'église  Saint-Sauveur  de  Lille,  d'une  tonalité  plus  sombre  et 
représentant  des  sujets  du  Nouveau  Testament;  elles  sont  également 
signées  et  marquées,  aux  armes  de  Lille,  d'une  fleur  de  lys  d'argent. 

Nous  ne  dirons  qu'un  mot  du  musée  céramique^  maintenant 
bien  installé,  qui  complète  la  collection  archéologique  proprement 
dite.  Il  contient  de  bons  spécimens  de  grès  allemands,  de  faïences  de 
Rouen,  de  Delft  et  de  cette  faïence  de  Lille  dont  le  décor  copie 
tantôt  des  modèles  rouennais,  tantôt  des  modèles  hollandais  ;  trop 
peu  de  pièces  représentent  la  porcelaine  lilloise,  justement  estimée  ; 
dans  le  nombre  cependant,  un  rare  exemple  de  pâte  tendre  de  Lille, 
imitation  plus  grossière  de  la  porcelaine  de   Saint-Cloud  et  de   son 

1.  Ces  deux,  armoires,  appartenant  au.x  hospices  de  Lille  et  confiées  au  musée 
archéologique,  à  titre  de  dépôt,  sont  reproduites  dans  les  'Notes  sur  les  anciens 
établissements  hospitaliers  de  la  ville  de  Lille,  par  A.  Ozenfant.  Lille,  1883. 

2.  Reproduit  dans  van  Ysendyck,  Doritments  des  Pays-Bas.  Bruxelles,  1880- 
1885,  au  mot  Antipendium. 

3.  Elles  sont  ainsi  désignées  dans  les  comptes  de  l'hôpital  :  «  Ces  deux  tapis- 
series contiennent  56  aunes  de  Bruxelles  ;  elles  ont  été  fabriquées,  vendues  et 
livrées  à  l'hôpital  Notre-Dame,  dit  Comtesse,  par  Guillaume  Wernier,  marchand 
tapissier,  le  4  février  1704,  pour  540  florins.  »  Voir  Houdoy,  Les  Tapisseries  de 
haute-lisse.  Lille,  1871  (l'analyse  de  cet  ouvrage  a  paru  dans  la  Gazette). 


LE   MUSÉE  ARCHÉOLOGIQUE   DE   LILLE 


63 


aécor.  Enfin,  un  gobelet  du  xvi'=  siècle,  en  verre  décoré  d'appliques 
estampées,  et  d'origine  locale,  est  un  des  rares  produits  venus  jus.- 


SAINT    AMAND 

Statue  en  chêne,  art  flamand,  xvi=  siècle  (Musée  de  Lille), 


qu'à  nous  de  cette  ancienne  verrerie  exécutée  dans  la  région  à  l'imi- 
tation des  modèles  vénitiens  ;  nombre  de  débris,  trouvés  dans  les 
canaux,  nous  montrent  l'abondance  et  la  variété  de  cette  fabrication, 
dont  trop  peu  de  pièces  intactes  nous  ont  été  conservées. 
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Nous  avons  ainsi  achevé  notre  visite  au  musée  archéologique 
de  Lille.  De  cette  revue  rapide  des  pièces  et  des  séries  principales 
que  seules  nous  avons  pu  signaler,  se  dégage  aisément  le  caractère 
de  cette  collection  :  ce  n'est  pas  une  réunion  d'antiquités  disparates 
et  de  diverses  provenances  ;  au  contraire,  sa  véritable  richesse  con- 
siste dans  les  séries  régionales.  De  nombreux  spécimens,  souvent 
même  des  œuvres  remarquables,  y  représentent  les  diverses  époques 
de  l'art  en  Flandre  ;  à  ce  titre,  elle  offre  de  précieux  documents 
pour  l'étude,  notamment  en  ce  qui  concerne  l'histoire  de  la  sculp- 
ture '. 

MARCEL    NICOLLE 

1.  Il  n'est  que  juste  de  rappeler  ici  les  noms  de  ceux  qui  se  sont  dévoués  à 
raccroissement  de  ces  collections  :  des  anciens  conservateurs  Benvignat,  Houdoy, 
Ozenfant,  de  Mgr  IJehaisnes,  de  M.  van  Hende,  présidents  de  la  commission.  C'est 
à  M.  A.  Agache,  conservateur  des  musées  en  1894-93,  que  l'on  doit  le  plan  d'in- 
stallation méthodique  de  toutes  les  collections  archéologiques  dans  le  rez-de- 
chaussée  du  palais  des  Beaux-Arts,  et  le  début  de  cette  installation. 


L'RXPOSITION  DES  EAUX-FORTES  DE  M.  FRANK  LAING 


Lors  des  Salons  printaniers,  l'attention,  quasi  épuisée  par  la 
peinture,  n'accorde  qu'un  regard  distrait  aux  ouvrages  en  blanc  et 
noir  ;  le  public,  las,  excédé,  les  soupçonne  à  peine  lorsqu'il  ne  les 
évite  pas  résolument.  Il  était  équitable  de  réparer  le  tort  d'une  for- 
tune aussi  contraire,  et  bien  en  a  pris  à  M.  Hessèle  de  vouer  au 
dessin  et  à  l'estampe  une  salle  d'exposition  spéciale  et  permanente. 
Les  iconophilcs  lui  doivent  la  divulgation  du  talent  de  M.  Frank 
Laing,  et  c'est  déjà  de  quoi  assurer  notre  reconnaissance  à  son  ini- 
tiative. Quelques  eaux-fortes  de  M.  Laing  avaient  été  entrevues  au 
hall  des  Champs-Elysées  en  1893,  puis  à  celui  du  Champ-de-Mars, 
de  1894  à  1896;  mais  étudier  l'œuvre  dans  son  entier  était  nécessaire 
pour  juger,  à  sa  vraie  mesure,  l'artiste  écossais  que  la  Société  royale 
des  Painter-etchfrs  a  élevé  au  nombre  de  ses  associés. 

L'ensemble  de  cent  estampes,  présentement  réuni,  a  été  réalisé 
entre  1892  et  1898,  c'est-à-dire  avant  la  trente-sixième  année.  Sauf 
les  avis  élémentaires  de  pratiquants  obscurs,  M.  Laing  s'est  rompu 
lui-même  à  la  technique  de  son  art,  et  on  signalera  qu'ayant  reçu,  chez 
J.-P.  Laurens,  une  éducation  de  peintre,  il  s'est  pris  tout  d'abord  à 
buriner  le  cuivre.  Le  dessin  et  l'aquarelle  ont  seuls  devancé  ses  tra- 
vaux de  graveur.  La  pointe  à  la  main,  M.  Laing  se  montre  du  pre- 
mier coup  en  possession  de  son  métier.  Songez  qu'il  débute  par  cette 
étonnante  suite  d'»  Aspects  de  Paris  »  (1892),  oii  se  trouvent  Le  Jardin 
du  Luxemhouvy ,  Lp  Quai  de  la  Râpée,  Auteuil  et  la  planche  du  Po7it- 
Neitf,  que  la  Gazette  des  Beaux-Arts  s'honore  de  publier  aujourd'hui. 

XXI.    —   3'  PÉRIODE.  ^ 
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L'année  suivante,  et  à  diverses  reprises,  sa  villenatale,  Tayport,  lui 
suggère  d'heureuses  notations;  toutefois,  il  sied  de  tenir  pour  essen- 
tielles et  prédominantes  les  trois  séries  exécutées  en  1894,  à  Anvers 
[L'Embarcadère,  Sur  l'Escaut,  Lp  Bassin  de  la  Campine,  Le  Belvé- 
dère), puis,  en  1896-97,  à  Dundee  et  à  Saint-Andrews.  La  blonde  Vue 
cavalière  de  Saint-Andreivs  depicis  Saint-Régide  est  peut-être  le  chef- 
d'œuvre  de  l'artiste;  mais  à  tous  ses  paysages  s'étend  le  bénéfice 
d'un  sentiment  inné  du  pittoresque  et  d'une  observation  très  sen- 
sible aux  variations  de  l'éclairage  et  de  l'enveloppe;  tous  atteignent 
spontanément  au  style,  et  leur  prestige  s'attribue  moins  peut-être  à 
l'ordonnance  très  simple  qu'à  la  qualité  de  la  lumière  et  à  l'écriture 
rare,  précieuse.  La  taille,  libre,  est  dirigée  dans  le  sens  de  la  forme  ; 
le  trait  fin,  délié,  tantôt  s'isole,  prenant  une  puissance  d'indication 
inouïe,  tantôt  se  répète,  s"entrecroise,  pour  rendre  les  reflets,  les 
ombres,  les  masses  enténébrées.  Aux  claires  architectures  définies 
par  le  contour,  s'opposent  les  demi-teintes  du  ciel,  les  noirs  profonds 
des  ramures. 

11  semble  que  la  manière  de  M.  Frank  Laing  unisse,  dans  une 
synthèse  personnelle,  les  «  vigueurs  veloutées»  de  Seymour  Iladen  à 
la  subtilité  nerveuse  et  raffinée  de  Whistler  ;  le  souvenir  des  abré- 
vialions  expressives  de  Jongkind  (dans  la  facture  des  nuages  et  des 
arbres  surtout)  peut  encore  être  invoqué  utilement.  Voilà  à  quels 
maîtres  M.  Frank  Laing  s'apparente.  Ne  suffit-il  pas  d'une  pareille 
filiation  pour  déterminer  le  rang  qui  revient  à  ce  peintre-graveur, 
sans  contredit  l'un  des  mieux  doués  de  la  généi'ation  nouvelle? 

n.   jr. 


UNE  PAGE  SUR  LES  ARTS  DÉCORATIFS  DE  L'INDE 

LA    CÉRAMIQUE   ET    LES   ÉMAUX 

(llELXIÈME     ET      DERNIER      ARTICLE') 


I.  IL  S      E  .AI  A  L'  X 


L'art  dans  lequel  les  Hindous  ont 
vraiment  excelle,  c'est  assurément  ce- 
lui de  l'éniailleur.  Ils  y  excellent  encore 
aujourd'hui,  et.  de  l'aveu  des  meilleurs 
juges,  on  doit  croire  qu'ils  progressent 


j-^  <i^.,g^-_^-:c-  o^dïî!!^^     sans  cesse  pour  le  porter  vers  sa  per 
't/^^'^^Vr»-,    -"^1  V^lc "> '^'î^i-^  "1^  fection.  Au pointdevuedela  technique 


^''éâ^^'^.^<^r...o 


^î^'"'  on   peut  dire  que  personne  ne  les  a 
istei.j^^^\( l'    jamais  égalés  pour  la  richesse,  la  pro- 


fondeur  et  la  transparence  des  tons, 
surtout  les  rouges,  pas  même  les  émail- 


leurs  de  Limoges. 


.L'industrie  de  l'émail  s'exerce  en 
bien  des  points  de  l'Inde,  à  Bénarès,  à 
Luknow,  à  Lahore,  à  Moultan,  à  Kan- 
gra,  dans  le  Kashmir,  à  Delhi  et  autres 
villes  du  Penjah.  Mais  c'est  à  Djeypour, 
dans  le  Radjpoutana,  que  sont  établis 
les  artistes  les  plus  habiles  ;  là,  depuis 
1.  V.  Gazette  des  Beaux-Arts,  3=  pér.,  l.  XX,  p.  bll. 
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des  siècles,  ils  se  succèdent  de  père  en  fils  et  se  transmettent  les  pra- 
tiques de  cet  art  si  compliqué  et  si  délicat'. 

L'art  de  l'émailleur  est  donc  presque  complètement  confiné  à 
Djeypour  et  dans  le  Penjab  d'oii  les  Sicks  l'ont  répandu  en  quelques 
régions  de  l'Inde  centrale,  sans  toutefois  avoir  jamais  livré  les 
secrets  de  la  fabrication  des  matières  premières.  C'est  de  Lahore 
que  les  émailleurs  font  tous  venir  ces  émaux  bruts  qu'ils  reçoivent 
en  masses  vitreuses  et  opaques  élaborées  parles  verriers  {manikars) 
musulmans.  Les  plus  habiles  émailleurs,  qui  sont  ceux  de  Djeypour, 
se  reconnaissent  eux-mêmes  incapables  de  préparer  ces  émaux. 
Cependant,  depuis  quelques  années,  un  ou  deux  orfèvres  de  Lahore 
sont  venus  se  fixer  à  Djeypour  oii  ils  manipulent  leurs  matières 
premières.  Mais,  ce  qui  est  très  fâcheux,  l'industrie  européenne  a 
réussi  à  se  créer  des  débouchés  jusque  dans  le  Radpoutana,  de  telle 
sorte  que  les  artistes  de  Djeypour  se  servent  souvent  de  nos  pro- 
duits ;  et  cela  pour  obtenir  des  résultats  absolument  détestables  qui 
devraient  les  maintenir  dans  les  principes  essentiels  de  la  fabrica- 
tion indigène.  Tout  ce  que  l'Europe  touche  ou  influence,  en  Inde, 
dans  quelque  branche  d'art  que  ce  soit,  perd  du  coup  à  ce  contact 
ses  meilleures  qualités.  Les  bleus  français,  employés  à  Djeypour,  ont 
produit  les  plus  mauvais  effets.  Et  il  n'y  a  pas  là  à  arguer,  comme  le 
font  nos  industriels,  de  l'incompétence  des  ouvriers  hindous,  car  on 
peut  dire,  sans  parti  pris,  qu'il  n'y  a  nulle  part,  à  Paris  non  plus 
qu'ailleurs,  d'émaillcur  capable  de  rivaliser  avec  ceux  de  Djeypour 
et  d'établir  ce  plat  extraordinaire,  offert  au  prince  de  Galles,  et 
qui,  par  ses  dimensions  comme  par  son  travail,  demeure  le  type  de 
productions  telles  qu'on  ne  pourra  jamais  les  surpasser.  «Même  à 
Paris,  a  dit  Birwood,  on  ne  peut  émailler  l'or  en  tons  rubis  ou  corail, 
vert  émeraude  ou  bleu  saphir,  bleu  turquoise,  comme  à  Djeypour, 
Lahore,  Bénarès  et  Luknow.  » 

Dans  les  émaux  indiens,  le  parti  décoratif,  la  beauté  du  dessin, 
sont  à  la  hauteur  de  la  perfection  de  la  technique  et  de  la  beauté  des 
couleurs;  ces  qualités  existent  dans  les  céuvres  modernes  comme 
dans  les  œuvres  les  plus  anciennes.  Mais  dans  celles-ci  se  retrou- 
vent les  éléments  ornementaux  primitifs,  que  ce  soient  des  motifs 
géométriques,  des  entrelacs,  des  palmes  ou  des  pyramides  avec 
oiseaux  affrontés,  les  fleurs  typiques  comme  la  marguerite  assy- 

1.  Cf.  Hendfey,  Memorials  of  Jeypore  Exhibition;  —  f'arliclede  M.  E.  Senart 
paru  ici  même  (3°  pér.,  t.  III,  p.  47)  ;  —  S. -S.  Jacob  et  H.  Hendfey,  Jeypore 
Enamels,  Londres,  1886,  in-f». 
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rienne  ou  l'œillet  d'Inde,  tous  empruntés  aux  arts  de  l'Assyrie  et 
de  la  Perse. 

11  semble  que  certaines  œuvres  anciennes  n'aient  jamais  été 
surpassées.  Le  savant  directeur  du  musée  de  Lahore,  M.  Kipling, 
rapporteur  à  l'Exposition  de  Djeypour,  en  1883,  a  signalé  un  four- 
reau de  poignard  prêté  par  le  Maharadjah,  et  quelques  autres  objets, 
parmi  lesquelles  un  poignard^  appartenant  au  Maharadjah  de  Jhal- 
lawar,  encore  que  du  plus  beau  travail  persan,  n'apparaissait  pas  à 
son  avantage.  «  La  supériorité  du  travail  indien,  même  sur  cet 
exemple  remarquable,  était  incontestable;  elle  était  due  à  l'emploi 
judicieux  des  couleurs  primi- 
tives pures,  harmonisées  avec 
ce  talent  que  possède  seul  l'ar- 
tiste indien,  et  employées  au 
lieu  d'une  gamme  de  teintes 
plus  basses.  » 

La  pièce  la  plus  belle 
comme  la  plus  ancienne  de  l'art 
de  l'émail  en  Inde  est  le  bâton 
d'appui  du  Maharadjah  Man 
Syngh  de  Djeypour,  vice-roi  de 
Caboul,  un  des  plus  grands  per- 
sonnages de  la  cour  d'Akbar, 

dl  1  -x-   '     J  I.  PI.ATÉJIAILLÉDEDJEYPOUR 

ans  la  seconde  moitié  du  xvi'= 

siècle.  Haut  de  cinquante-deux  pouces  anglais,  ce  bâton  de  cuivre 
est  habillé  de  trente-trois  cylindres  en  or  et  surmonté  d'une  tra- 
verse en  jade  vert  incrusté  de  pierres  précieuses.  Le  revêtement 
d'or  est  émaillé  avec  le  plus  grand  soin,  à  figures  d'animaux  mêlées 
avec  des  fleurs  ou  courant  dans  de  véritables  paysages. 


Les  procédés  des  émailleurs  indiens  ne  diffèrent  pas,  quant  aux 
principes,  de  ceux  usités  en  Occident.  C'est  la  technique  des 
émaux  cloisonnés  ou  des  émaux  champlevés.  Dans  les  premiers, 
les  motifs  sont  délimités  par  une  mince  cloison  faite  en  un  fil 
plat  de  métal,  recourbé  à  la  pince  suivant  les  contours  du  dessin. 
Ces  cloisons  délimitent  ainsi  autant  de  compartiments  où  l'on 
dépose  l'émail  en  pâte  avant  que  de  faire  cuire  la  pièce.  Dans  le 
second  procédé,  les  champs  à  remplir  d'émail  sont  creusés  au  burin 
dans  la  pièce  de  métal  et  guillochés  avec  soin  pour  donner  meilleure 
prise  à  la  matière  et  aussi  pour  varier  les  effets  de  lumière. 
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Les  émaux  champlcvôs  et  les  émaux  cloisonnés  ne  représenlent, 
en  somme,  que  deux  varioles  d'un  même  système  où  la  matière 
vitriliéc  est  sertie  dans  des  contours  de  mêlai.  11  en  est  d'autier, 
qui  sont  plus  modernes,  et  qui  résultent  soit  d'ui-e  peinture  appli- 
quée directement  sur  la  plaque  de  métal  comme  dans  la  peinture 
sur  faïence,  soit  d'une  pciulnre  li'anslucide  appli'.juée  sur  un  fond 
de  métal  préalablement  ciselé,  guilloclié,  repoussé  ou  gravé. 

Les  émailleurs  hindous  cultivent  surtout  le  champlevé  et  le 
cloisonné  ;  mais,  quand  ils  font  des  bijoux,  ils  emploient  aussi  les 
émaux  translucides,  et  cela  avec  un  art  tout  particulier.  Dans  cer- 
tains objets,  d'une  valeur  exceptionnelle,  toutes  les  ressources  dont 
disposent  et  l'émailleur  et  le  joaillier  viennent  concourir  au  décor. 
On  a  pu  voir  au  musée  indien  de  Londres  une  tasse  d'or,  avec  sa 
soucoupe  et  sa  cuiller,  oll'ertes  jadis  à  la  femme  d'un  vice-roi  des 
Indes,  lady  Mayo.  La  cuiller  est  un  exemple  typique  du  luxe  asia- 
tique ;  son  cuilleron  est  taillé  dans  une  seule  émeraude,  et  le  manche 
est  travaillé  et  émaillé  à  miracle.  Birwoord  a  pu  dire  avec  raison 
que  cette  cuiller  est  la  plus  exquise,  parmi  toutes  ses  sœurs  en 
joaillerie,  au  monde.  Avec  la  fameuse  gondole  en  or  du  prince  de 
Galles,  où  un  paon  étale  sa  queue  couverte  d'émaux  bleus  et  verts, 
plus  brillants  que  les  pennes  de  l'oiseau  vivant,  ce  petit  service 
suffit  à  la  gloire  des  émailleurs  de  Djeypour. 

Les  émaux,  suivant  qu'ils  sont  appliqués  sur  l'or,  l'argent,  le 
cuivre,  sont  fabriqués  d'une  manière  différente,  et  ils  n'occupent  pas 
les  mêmes  ouvriers,  ne  se  font  pas  dans  les  mêmes  villes.  A  Djey- 
pour, à  Uhvar,  à  Delhi,  à  Bénarès,  on  émaille  l'or  de  préférence.  A 
Moultan,  à  Bahawalpore,  à  Kashmir,  à  Bungra,  à  Lahore,  à  Hyde- 
rabad  du  Sind,  à  Kurachee,  à  Abbotapad,  à  Luknow,  on  émaille 
plutôt  l'argent,  de  même  qu'à  Kashmir.  Les  émaux  sur  cuivre  se 
font  aussi  à  Delhi  et  autres  villes  du  Bengale.  D'ailleurs,  toutes  les 
productions  courantes,  à  bon  marché,  fabriquées  pour  l'exportation, 
sortent  des  ateliers  de  Djeypour,  comme  ces  vases  et  ces  plats  en 
imitation  du  Japon,  que  l'on  voit  de  temps  à  autre  arriver  sur  les 
marchés  d'Europe.  A  Delhi,  on  incruste  des  émaux  blancs,  bleus, 
noirs,  sur  des  petits  vases  de  cuivre  doré  couverts  de  dessins  saillants 
en  filigrane,  dont  certains  rappellent  parfois  des  productions  de  la 
vieille  Egypte.  De  même, à  Moultan,  où  des  plateaux  en  cuivre  rouge 
sont  couverts  de  beaux  émaux  translucides  noirs  et  bleus.  Le  métal 
que  travaille  avec  le  moins  de  plaisir  l'émailleur  est  assurément 
l'argent,  à  cause  des  difficultés  de  la  cuisson,  difficultés  que  ne  com- 
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pensent  pas  suffisamment  les  beaux  tons  rose  saumon  que  peut 
prendre  seulement  l'émail  appliqué  sur  ce  métal.  Sur  le  cuivre  seul 
s'appliquent  le  noir,  le  blanc  et  le  rose.  Les  diverses  notions  tech- 
niques se  rapportant  à  l'émaillerie  en  Inde  ont  été  données  en  détail 
par  M.  Baden  Powel  ^ 

Les  émailleurs  les  plus  fameux  de  l'Inde  sont  assurément  ceux 
de  Djeypour.  Les  principaux  d'entre  eux  sont  tous  d'origine  sicke. 
Se  succédant  de  père  en  iils  dans  leur  métier  de  minakar,  protégés 
par  la  cour  des  rois  Radjpoutes,  ils  ne  peuvent  suffire  aux  commandes 
qui  leur  arrivent  de  toutes  parts 
et  ne  travaillent  guère  pour  l'ex- 
portation. En  tous  cas,  ils  ne  sont 
jamais  en  rapport  avec  le  public, 
car,  à  défaut  des  princes,  c'est 
des  gros  orfèvres  qu'ils  reçoivent 
directement  les  ordres. 

Hendley  a  tracé  le  tableau 
fidèle  de  l'atelier  d'un  émailleur 
indien.  Il  nous  fait  pénétrer  chez 
Kishan  Singh,  un  des  plus  fameux 
artistes  de  Djeypour,  mort  il  y  ;i 
quelque  quinze  ans. 

La  division  du  travail  est 
rigoureusement  observée.  Pour 
toute  pièce  à  établir,  les  dessins 
sont  d'abord  tracés  par  un  premier 
artisan,  le  chitera.  C'est  lui  qui 
garde  les  recueils  de  documents, 
les  livres  de  poncifs  ;  c'est  lui  qui  reçoit  les  clients,  qui  leur  montre 
les  modèles  parmi  lesquels  ils  auront  à  faire  leurs  choix.  Puis  l'or- 
fèvre, ou  siinar,  entre  en  scène.  Il  prépare  la  pièce,  la  polit,  en  arrête 
le  dessiUj  et  il  la  remet  au  graveur,  gliarai.  Tous  ceux-ci  ne  sont  pas 
émailleurs,  ils  sont  des  employés  subalternes  qui  n'appartiennent 
pas  à  la  race  sicke^  mais  à  des  castes  hindoues  telles  que  celles  des 
orfèvres  et  des  charpentiers  sculpteurs.  Le  gharai  grave  la  plaque 
de  métal  ;  au  moyen  de  pointes  en  acier  et  de  burins,  il  creuse  les 
cavités  oh  sera  déposé  l'émail,  en  guilloche  les  talus  et  les  fonds, 
polit  la  surface  saillante  avec  un  brunissoir  en  agate.  C'est  alors  que 

1.  Baden  Powel,  Handhook  afthc  Manufacture  of  thc  Pwijab.  Cf.  S. -S.  Jacob 
et  H.  Hendley,  op.  rit.,  p.  Ib. 
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commence  le  travail  de  l'émailleur  ou  minakar.  Le  maître  applique 
les  émaux  avec  un  couteau,  les  disposant  suivaat  leur  degré  de 
fusion,  en  commençant  par  ceux  qui  sont  le  moins  fusibles.  Chaque 
masse  d'émail  a  été  soigneusement  pilée  dans  un  mortier  d'acier, 
puis  dans  un  petit  mortier  d'agate,  amalgamée  dans  une  dissolution 
gommeuse.  Quand  les  émaux  disposés  dans  les  entailles  du  métal 
ont  perdu  leur  humidité,  quand  ils  ont  pris  corps,  quand  le  fourneau 
d'argile  est  surchauffé,  une  plaque  d'acier  est  posée  directement  sur 
la  braise  incandescente.  C'est  cette  tôle  qui  recevra  les  pièces  à 
cuire.  A  ce  moment,  l'artiste  doit  déployer  toute  son  attention,  le 
m.oindre  retard,  la  moindre  négligence  peuvent  amener  des  acci- 
dents presque  toujours  irréparables.  S'il  faut  près  d'une  minute  pour 
vitrifier  le  blanc,  le  rouge  en  demande  beaucoup  moins,  c'est  la 
teinte  qui  doit  rester  le  moins  longtemps  au  feu,  tant  elle  es. 
délicate  ou  fugitive.  Aussi  fait-on  cuire  d'abord  les  blancs,  puis  les 
bleus,  les  noirs,  les  jaunes,  les  roses,  les  verts  et,  en  dernier  lieu, 
les  rouges. 

Les  émaux  de  l'Inde  concourent  à  toute  espèce  de  décoration, 
depuis  celle  de  la  vaisselle  de  luxe  jusqu'aux  rehauts  des  joyaux. 
Les  montures  des  armes,  les  pièces  de  harnais  sont  très  souvent 
émailiées.  Quant  aux  articles  d'exportation,  tels  que  porte-cigarettes, 
boîtes  à  allumettes,  pommes  et  becs  de  canne,  ils  sont  de  vente  cou- 
rante dans  taus  les  magasins  de  Bombay  ou  de  Calcutta.  Leurs  prix 
élevés  ont  pour  cause  l'avidité  des  intermédiaires  et  l'ignorance  oii 
est  la  plupart  du  temps  l'acheteur  de  leur  valeur  véritable.  Les  mar- 
chands hindous  ou  persans  sont  les  plus  retors  et  les  moins  conscien- 
cieux entre  tous  ceux  du  monde  ;  il  faut  y  regarder  à  deux  fois  avant 
que  d'accepter  les  bijoux  sur  leur  prétendue  valeur  d'aloi. 

On  fabrique  dans  l'Inde  d'autres  espèces  d'émaux,  qui  sont  des 
contrefaçons  ou  des  imitations  extrêmement  ingénieuses  et  toujours 
du  plus  bel  effet.  Ceux  de  Pertabghar,  dans  le  Radjpoutana,  jouissent 
d'une  réputation  méritée.  Sur  une  plaque  d'or  est  fondue  une  couche 
du  plus  bel  émail  vert  émeraude,  assez  épaisse.  Avant  qu'elle  ne  soit 
complètement  refroidie,  on  applique  dessus  une  mince  feuille  d'or 
découpée  à  l'avance  suivant  un  dessin  arrêté.  Quand  l'émail  est 
durci,  on  termine  le  travail  en  donnant  de  l'accent  aux  ornements 
et  aux  figures  avec  la  pointe,  le  burin  et  le  ciselet.  Parfois  même, 
une  partie  de  ce  travail  se  fait  sur  l'or,  alors  que  l'émail  est  encore 
mou,  et  les  contours  en  creux  du  métal  s'enfoncent  dans  la  masse 
vitreuse.  Les  artistes  de  Pertabghar  font  ainsi  de  magnifiques  coffrets 
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dont  les  panneaux  portent,  en  bas-relief  d'or  bruni  courant  sur 
l'émeraude,  des  scènes  de  chasse,  de  guerre,  des  épisodes  mytholo- 
giques, des  animaux,  des  plantes  du  dessin  le  plus  précieux. 
A  Ratam,  dans  l'Inde  centrale,  on  fabrique  de  pareils  émaux,  mais 
l'or  y  est  disposé  sur  un  fond  bleu. 

Les  cuivres  niellés  et  peints,  et  souvent  étamés,  de  Mouradabad 
et  de  Cachemire  sont,  parmi  les  objets  communs,  les  plus  élégants 
de  l'Inde.  Un  enduit  rouge,  vert,  noir,  remplit  les  cavités  creusées 
au  burin  ou  circonscrites  par  les  ornements  courants  relevés  par 
le  repoussé.  Dans  un  joli  petit  vase  à  couvercle  que  j'ai  rapporté, 
les  incrustations  de  couleur  courent  sur  l'étain  travaillé  au  poinçon 
et  découvrant  par  places  le  cuivre,  qui  est  pareillement  guiiloché. 
Dans  cet  autre  pot  de  cuivre  jaune,  l'enduit  coloré  court  parmi  des 
entrelacs  réservés  à  l'eau-forte  et  des  ornements  saillants  repoussés. 
Ailleurs,  comme  dans  certains  plateaux  du  Kashmir,  le  cuivre  semble 
peint  avec  un  émail  à  froid  d'une  solidité  extrême  et  d'un  assez  beau 
lustre.  Les  cuivres  niellés  de  Mouradabad  sont  ordinairement  mats. 
On  les  imite  beaucoup  en  Europe,  notamment  dans  les  réservoirs 
des  lampes,  et  une  industrie  anglo-indienne  fabrique,  au  Kashmir, 
des  objets  de  ce  genre  sur  des  formes  sino-japonaises  qui  sont  du 
plus  triste  effet. 

MADRICE    MAINDKON 


3°  PÉRIODE.  10 


LES  CONQUÊTES  ARTISTIQUES 
DE  LA  RÉVOLUTION   ET   DE    L'EMPIRE 


LES    REPRISES    DES    ALLIÉS    EN    1815 


(premier    article) 


ES  écrivains  d'art  ont,  presque  tous,  dans  l'enthousiasme  des 
débuts,  souhaité  le  musée  unique  qui  réunirait  la  totalité 
des  chefs-d'œuvre. 

El  puis  sont  venus  les  voyages.  Des  appréciations  plus 
raisonnées  ont  démontré  la  puérilité  du  rêve  d'antan.  Les 
œuvres  d'art  sont  nombreuses  et  variées;  aussi  maintes  con- 
tingences sont-elles  nécessaires  pour  permettre  à  notre  admi- 
ration de  juger  sainement.  On  ne  connaît  bien  un  maître 
qu'en  allant  là  oij  il  vécut,  dans  le  pays,  la  ville  où  l'ambiance  et  les  habitudes 
aident  à  sa  compréhension.  La  joie  n'est-elle  pas  supérieure,  lorsqu'on  admire 
Rembrandt  à  Amsterdam,  Bellini  ou  Titien  à  Venise,  Memling  à  Bruges,  Velaz- 
quez  à  Madrid  '? 

Oh  !  les  musées,  l'exil  des  œuvres  !  Certes,  il  faut  des  collections  pour  l'édu- 
cation des  fervents  d'art  et  aussi  pour  les  gens  n  d'un  spectacle  dans  un  fauteuil  », 
mais  aujourd'hui  surtout,  où  les  voyages  sont  si  faciles,  il  n'est  plus  permis 
d'ignorer  les  maîtres  préférés  dans  le  nïilieu  où  se  reflète  le  mieux  la  vie  de 
naguère. 

Les  mœurs  ont  changé,  certes,  mais  pas  tant  que  le  croient  les  gens  super- 
ficiels. Promenez-vous  le  samedi,  jour  du  sabbat,  dans  le  quartier  juif  d'Ams- 
terdam, et  dites  si  beaucoup  des  êtres  qui  circulent  ne  semblent  pas  des  contem- 
porains de  Rembrandt;  fréquentez  à  Anvers  tel  bal  populaire,  et  vous  verrez  que 
les  fraîches  chairs,  les  abondantes  chevelures  d'or  des  femmes  de  Rubens  ne 
sont  pas  un  mythe.  Allez  donc  comprendre  Cranach,  un  paysage  de  van  Eyck 
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si  vous  n'avez  point  entr'aperçu  une  vieille  ville  allemande  ou  flâné  le   long  du 
Rhin  ou  de  la  Meuse  ! 

Cependant  ce  rêve  d'un  musée  unique  fut  un  moment  presque  réalisé.  Dans 
leur  fièvre  de  centralisation,  les  hon)mes  de  la  Révolution  ne  s'étaient  pas  con- 
tentés de  réunir  à  Paris  toutes  les  richesses  d'art  de  la  France;  ils  avaient  voulu 
accaparer,  au  hasard  des  conquêtes,  les  chefs-d'œuvre  dont  s'enorgueillissaient 
les  principales  villes  d'Europe.  Était-ce  bien  équitable?  Ils  y  songèrent  à  peine. 
Leurs  modèles,  les  Romains,  avaient  agi  ainsi. 

Et  puis,  au  fond  d'eu.x,  il  y  avait  cette  croyance,  cette  superstition,  que  Ton 
retrouve  dans  tous  les  décrets,  les  rapports,  les  documents  relatifs  à  ces  enlève- 
ments :  l'art  ne  peut  donner  tout  son  épanouissement  que  dans  un  pays  libre. 
Au  reste,  rien  n'est  touchant  comme  les  soins  qu'ils  mirent  au  transport  des 
trésors  d'art.  Certains,  dédaignés,  perdus  en  des  locaux  humides,  ne  durent  leur 
salut  qu'à  la  France,  qui  fit  l'impossible  pour  les  remettre  en  état.  \l  n'en  fut 
pas  de  même  lorsqu'ils  retournèrent  chez  leurs  anciens  possesseurs.  Il  y  eut  chez 
ceux-ci  des  négligences  coupables'. 

La  France,  encore  une  fois,  conservait;  dans  ses  exactions,  il  y  avait  une 
sorte  de  dévotion  artistique.  Mieux  valait  agir  ainsi  que  de  détruire  systéma- 
tiquement, sauvagement,  comme  l'ont  fait,  en  1870,  certains  chefs  allemands  à 
Strasbourg,  à  Nancy,  à  Saint-Cloud  et  ailleurs. 

A  partir  de  1795,  ce  fut  une  arrivée  continue  de  chefs-d'œuvre  flamands, 
hollandais,  italiens,  allemands,  espagnols.  A  peine  le  Salon  Carré,  transformé 
en  salle  d'exposition  temporaire,  montrait-il  les  merveilles  d'un  envoi  qu'un 
autre  était  signalé,  attendu,  et  que  les  œuvres,  un  moment  admirées,  devaient 
faire  place  à  d'autres  et  prendre  rang  dans  les  méthodiques  travées  de  la  Grande 
Galerie.  Le  Louvre  regorgea  de  chefs-d'œuvre.  Il  dut  en  donner  aux  villes  de 
France,  créer  des  musées,  ou  faciliter  leur  organisation,  jusque  dans  les  villes 
des  pays  conquis  :  à  Bruxelles,  à  Anvers,  à  Mayence,  à  Genève.  Cela  dura 
jusqu'en  1815.  Alors  les  puissances  coalisées  et  jalouses  firent  rendre  gorge  au 
musée  trop  riche.  Les  tableaux,  statues,  bronzes,  camées,  retournèrent  dans  les 
cités  qui  les  possédaient  avant  la  visite  des  armées  de  la  Révolution  et  de 
l'Empire. 

Certaines  œuvres  restèrent,  et  non  des  moindres,  grâce  au  zèle  et  à  l'habileté 
des  administrateurs  d'alors  et  en  particulier  de  Vivant  Denon,  directeur,  et  de 
Louis-Antoine  Lavallée,  secrétaire  général  du  musée,  animés  d'une  volonté,  d'un 
courage,  d'une  énergie  qui,  à  ce  moment  même,  faisaient  tant  défaut  à  maint 
militaire  de  passé  glorieux. 

Telles  senties  alternatives  que  nous  allons  retracer. 


L'excellente  notice  placée  par  F.  Villot  en  tête  du  catalogue  du  Louvre  et 
de  nombreux  travaux  publiés  ici  même  nous  permettent  de  ne  pas  insister  sur 
les  origines  et  les  débuts  du  musée. 

II  est  assez   habituel  d'attribuer  à  Napoléon  la  responsabilité  de  l'accapare- 

1.  Voir  notamment  lîi  Notice  liîstorïque  du  catalogue  du  musi^'C  de  Bruxelles,  par  E.  F(!lis  (p.  58-60), 
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ment  des  chefs-d'œuvre.  On  a  tort,  car  l'idée  première  vient  de  la  Convention  ou 
plutôt  des  comités  et  commissions  qui  s'agitaient  autour  d'elle.  Lors  de  l'enva- 
hissemonl  de  la  Belgique  par  les  armées  de  la  Révolution,  on  sait  que,  pour  des 
causes  diverses,  maints  objets  précieux  furent  amenés  en  France.  Danton  et 
Lacroix,  commissaires  aux  armées,  durent  plus  tard,  au  tribunal  révolutionnaire, 
subir  à  ce  sujet  l'outrage  d'accusations  odieuses.  Quoi  qu'il  en  soit,  ces  richesses, 
impôts  prélevés  en  nature  pour  indemniser  des  dépenses  et  des  pertes  causées 
par  la  guerre,  ne  manquèrent  pas  d'attirer  l'attention  des  artistes  et  des  érudits 
qui  les  considérèrent  vite  comme  des  acquisitions  légitimes  et  trouvèrent  tout 
naturel  de  les  faire  figurer  dans  les  collections  de  la  République. 

C'est  ainsi  que  le  sévère  Grégoire,  dans  son  instructif  rapport  «  sur  les  destruc- 
tions opérées  par  le  vandalisme  et  sur  les  moyens  de  le  réparer»  '  ne  craignit 
pas  d'applaudir  aux  ralles  opérées  en  Belgique. 

En  effet,  après  avoir  cité  des  actes  de  vandalisme,  souvent  intéressés,  commis 
par  les  municipalités,  actes  qu'il  blâme  avec  âpreté  ;  après  avoir  énuméré,  en 
compensation,  les  richesses  accumulées,  pour  le  plus  grand  bien  de  la  science  et 
de  l'art,  dans  les  dépôts  de  Versailles,  de  Nesles,  des  Petits  Augustins,  il  termine 
en  disant  : 

Nous  recueillons  des  monumens,  même  dans  les  contrées  où  pénètrent  nos  armées 
victorieuses.  Outre  les  planches  de  la  fameuse  carte  de  Ferrari,  vingt-deux  caisses  de 
livres  et  cinq  voitures  d'objets  scientifiques  2  sont  arrivés  de  la  Belgique  :  on  y  trouve  les 
manuscrits  enlevés  à  Bruxelles  dans  la  guerre  de  1742,  et  qui  avaient  été  rendus  par  sti- 
pulation expresse  du  traité  de  paix  de  1769. 

La  République  acquiert  par  son  courage  ce  qu'avec  des  sommes  immenses  Louis  XIV 
ne  put  jamais  obtenir.  Crayer,  Vandyk  et  Rubens  sont  en  route  pour  Paris,  et  l'école 
flamande  se  lève  en  masse  pour  venir  orner  nos  musées. 

On  voit  que  la  France  possédera  d'inépuisables  moyens  d'agrandir  les  connais- 
sances humaines  et  de  perfectionner  la  civilisation.  Les  conceptions  nouvelles,  les  carac- 
tères originaux  "vont  se  multiplier... 

Et  la  Décade  Philosophique,  en  reproduisant  ce  rapport  dans  son  numéro  du 
10  vendémiaire  an  III  {!"  octobre  1794),  peut  déjà  ajouter  :  «  Ils  viennent  d'y 
arriver.  » 

Ce  convoi  n'était  pas  de  piètre  importance,  puisqu'il  comprenait  :  VAgneau 
mystique  de  van  Eyck,  VÉlévation  et  La  Descente  de  croix,  Le  Christ  entre  les 
larrons  de  Rubens,  le  Saint  Martin  de  van  Dyck,  etc. 

La  possibilité  d'enlevei' leurs  trésors  d'art  aux  pays  envahis  n'avait  été  offi- 
ciellement débattue  que  peu  de  temps  avant  le  rapport  de  Grégoire.  Car,  à  la  date 
du  8  messidor  an  II,  Eugène  Despois,  dans  son  beau  livre  sur  le  Vandalisme  révo- 
lutionnaire, signale  un  simple  projet  de  décret  conservé  aux  Archives  nationales, 
dans  les  cartons  du  Comité  d'instruction  publique.  On  y  propose  très  timidement 
«  d'envoyer  secrètement,  à  la  suite  de  nos  armées,  des  citoyens  instruits  qui 
seraient  chargés  de  reconnaître  et  de  faire  apporter  avec  précaution  les  chefs- 
d'œuvre  qui  se  trouvent  dans  les  pays  oîi  nos  armées  ont  pénétré.  » 

En  fait,  cela  se  passait  dès  cette  époque.  Nous  avons  trouvé  aux  Archives 

1.  14  fruclidor  aa  H  (31  aGÛt  1794).  Imprimé  et  envoyé  par  ordre  de  la  Convention  aux  administrations 
et  aux  sociétés  populaires. 

'2.  Grégoire  oublie  d'insister  sur  la  riche  collection  d'histoire  naturelle  provenant  du  cabinet  du  stathouder. 
Elle  prit,  dès  son  arrivée  (juin  170d),  place  au  Muséum.  Elle  ne  fut  pas  atteinte  par  les  réclamations  de  1815 
cl  figure  encore  dans  nos  galeries. 
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nationales'  un  arrêté,  postérieur  seulement  de  quelques  jours  à  la  proposition 
présentée  au  Comité  d'instruction  publique,  par  lequel  les  représentants  du 
peuple  près  les  armées  du  Nord  et  de  Sambre-et-Meuse  chargent  ouvertement 
deux  citoyens  de  semblables  missions  ; 

A  Bruxelles,  30  messidor  an  II. 

Les  Représentants  du  Peuple  près  les  armées  du  Nord  et  de  Sambre-et-Meuse, 
informés  que  dans  les  pays  où  les  armées  victorieuses  de  la  République  française  vien- 
nent de  chasser  les  hordes  d'esclaves  soldés  par  les  tyrans,  il  existe  des  morceaux  de 
peinture  et  de  sculpture,  et  autres  productions  du  génie;  considérant  que  leur  véritable 
dépôt,  pour  l'honneur  et  les  progrès  des  arts,  est  dans  le  séjour  et  sous  la  main  des 
hommes  libres,  arrêtent  ce  qui  suit  : 

Art.  l. 

Les  citoyens  Barbier,  lieutenant  du  5°  régiment  de  hussards,  et  Léger,  adjoint  aux 
adjudants  généraux,  sont  chargés  de  faire  les  recherches  des  objets  de  cette  nature  qui 
se  trouvent  dans  lesdits  pays. 

Art.  2. 

Il  leur  sera  donné  par  les  commandants  mibtaires  toute  aide  et  assistance  pour 
remplir  leur  mission. 

Art.  3. 

Les  magistrats  et  autres  officiers  publics,  ainsi  que  les  gardes  et  dépositaires,  sont 
tenus  de  déférer  à  leurs  réquisitions,  à  peine  d'exécution  militaire. 

Suivent  huit  autres  articles,  et  le  tout  porte  la  signature  du  représentant 
Guyton  de  Morveau,  le  célèbre  chimiste. 

Trois  mois  après,  la  décision  de  Guyton  et  de  ses  collègues  était  officiellement 
ratifiée.  Le  Comité  d'instruction  publique,  par  lettre  en  date  du  15  vendémiaire 
an  III,  leur  adressait  des  félicitations  pour  leur  initiative  et  nommait  presque  en 
même  temps  une  commission  de  savants  chargée  de  choisir,  dans  les  palais,  les 
églises,  les  cabinets  et  bibliothèques,  ce  qu'il  importait  à  la  France  de  conserver. 

Les  commissaires  envoyés  tant  dans  les  Pays-Bas  que  sur  le  Rhin  furent  les 
citoyens  Leblond,  de  Wailly,  Faujas,  Thouin,  Joubert,  Le  Brun,  Ch.  Delacroix. 

Dès  l'année  179b,  dans  le  tome  l"'  du  Magazin  encyclopédiqîie,  on  peut  lire 
non  seulement  un  court  compte  rendu  de  la  mission  des  citoyens  Leblond  et  de 
Wailly  en  Belgique,  mais  'out  un  rapport  de  leurs  collègues  Faujas  et  Thouin, 
commissaires  à  l'armée  de  Sambre-et-Meuse,  sur  leurs  prises  opérées  à  Spa,  Aix- 
la-Chapelle  et  Cologne. 

Aux  campagnes  des  Pays-Bas  et  du  Rhin  succèdent  celles  d'Italie,  de  la  terre 
classique  oi!i  les  chefs-d'œuvre  abondent.  Mais  la  Révolution  est  prise  d'une  sorte 
de  respect  pour  ce  pays  au  passé  glorieux.  On  ne  prend  plus  par  droit  de  con- 
quête, mais  diplomatiquement^.  Quels  que  soient  les  besoins  de  l'armée,  on 
n'exige  pas  exclusivement  des  gouvernements  et  des  villes  de  l'argent.  On  leur 
prend  des  chefs-d'œuvre,  mais  en  défalcation  sur  l'impôt  de  guerre.  Les  ducs  de 
Parme  et  de  Modène  doivent  donner  chacun  vingt  tableaux  ;  le  môme  nombre 
est  imposé  à  Milan  et  à  Venise;  le  Pape  est  taxé  à  cent  chefs-d'œuvre. 

1.  Série  F*''  1276. 

2.  Voir  le  documentaire  travail  de  M.  E.  Miintz,  Xes  Anncxations  de  collections  d'art  ou  de  biljlio- 
tkèque.1  et  leur  rôle  dans  les  relations  internationales,  principalement  pendant  la  Révolution  française, 
{Revue  d'Histoire  diplomatique,  anni<es  1894,  1895,  1896.) 
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Pour  faire  un  choix,  Monge,  Thouin,  Tinet,  Wicar,  partent  en  mission  dans 
la  péninsule.  Daunou,  envoyé  pour  organiser  la  République  romaine,  apporte 
aussi  aux  commissaires  le  secours  de  sa  science  '. 

On  transmet  au  besoin  à  la  Bibliothèque  nationale,  pour  consultation,  les 
catalogues,  les  inventaires  des  cabinets  et  des  bibliothèques  de  la  péninsule,  afin 
que,  de  Paris,  Millin  puisse  choisir  les  livres  les  plus  rares,  les  plus  précieuses 
médailles.  L'imprimerie  de  la  Propagande,  à  Rome,  possède  un  grand  choix  de 
caractères  étrangers  ;  aussi  le  conservateur  des  manuscrits  orientaux  de  la 
Bibliothèque  nationale  et  le  directeur  de  l'Imprimerie  de  la  République  remet- 
tent-ils au  Directoire  exécutif  des  notes  destinées  à  demander  que  les  commis- 
saires du  gouvernement,  chargés  de  choisir  en  Italie  les  monuments  des  arts 
dont  il  importe  d'enrichir  la  France,  prennent  les  mesures  nécessaires  pour  pro- 
curer à  l'Imprimerie  de  la  République  une  frappe  des  matrices  de  tous  les 
caractères  étrangers  qui  composent  l'imprimerie  de  la  Propagande.  Et  c'est 
Merlin  de  Douai,  ministre  de  la  Justice,  qui  écrit  en  conséquence  à  Bonaparte,  à 
la  date  du  H  ventôse  an  V  : 

Vos  succès,  chaque  jour  plus  rapides  eu  Italie,  général,  fixent  tous  les  regards  de 
la  politique  et  ouvrent  une  nouvelle  carrière  à  la  philosophie.  Les  arts  et  les  sciences 
réclament  une  foule  d'objets  précieux  qu'ils  ont  créés  et  qui,  longtemps  détournés  de 
leur  véritable  destination,  doivent  rentrer  aujourd'hui  dans  le  Domaine  de  la  Liberté, 
source  première  de  tout  ce  qu'ils  otl'rent  de  beau  et  d'utile.  Je  suis  chargé  de  mon  côté, 
par  le  Directoire  exécutif,  de  faire  comprendre  dans  les  envois,  dont  vous  ordonnerez  le 
transport,  les  poinçons  de  caractères  de  langues  étrangères  de  l'imprimerie  de  la  Propa- 
gande, que  Kome  possède  et  qui  forment  une  collection  infiniment  précieuse...  Vous 
savez  à  quel  usage  ces  caractères  ont  originairement  servi,  et  vous  sentirez  que  les  en- 
voyer à  Paris,  le  Dépôt  le  plus  riche  des  connaissances  humaines,  c'est  mettre  entre  les 
mains  du  gouvernement  de  puissants  moj'ens  de  propager  les  principes  de  la  philosophie, 
les  créations  des  sciences,  les  découvertes  du  Génie,  et  d'accélérer  le  développement  de 
tous  les  germes  de  raison  et  de  bonheur  qui  appartiennent  à  l'humanité... 

Suivent  des  éloges  de  Bonaparte,  qui  «  s'est  préparé  dans  les  cœurs  de  tous 
les  vrais  républicains  un  Triomphe  qui  ne  peut  plus  lui  être  ravi,  et  que  consa- 
crera l'hommage  de  l'équitable  postérité  ». 

La  moisson  terminée  ^,  les  commissaires  s'occupent  d'acheminer,  dans  de 
soigneux  emballages,  les  trésors  d'art  vers  Livourne,  où  une  frégate,  solidement 
armée,  les  mènera  jusqu'à  Marseille.  Des  gravures  du  temps  nous  ont  conservé 
le  pittoresque  aspect  d'attelages  de  buffles  menant,  à  travers  les  chemins  de  la 
péninsule,  les  lourds  convois  acquis  au  prix  du  sang  des  soldats  républicains.  A 
partir  de  Marseille,  au  moins  pour  les  charges  les  plus  pesantes  ou  les  plus  déli- 
cates, on  renonce  au  convoi  par  terre.  On  traite  avec  le  citoyen  Vidal  qui,  pour 
l'énorme  somme  de  174.000  francs,  accepte  la  délicate  mission  d'amener,  au 
moyen  de  dix  bateaux  d'un  tonnage  de  900  quintaux  chacun,  par  les  fleuves  et 
les  canaux,  jusqu'à  Paris,  les  précieuses  dépouilles  de  l'Italie.  On  remonte 
le  Rhône,  la  Saône,  les  canaux  du  Centre  et  de  Briare,  enfin  on  descend  la  Seine 
jusqu'à  Paris. 

Où  débarquera-t-on  ces  premiers  colis  ?  Le  commissaire  Thouin,  qui  accom- 

1.  Taillandier,  Documents  biographiques  sur  P.-C.-F.  Daunou.  Firmin-Didot,  1847, 

2.  Le  premier  jour  complémentaire  de  l'an  V,  les  commissaires  près  l'arnu'e  d'Italie,  réunis  à  Venise, 
prennent  un  arrôté  aux  termes  duquel  ils  déclarent  leur  mission  terminée.  La  pièce  (Archives  nationales, 
F'"  1J75)  est  signée  de  Tinet,  Berthollet  et  Bertliélemy. 
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pagne  le  convoi,  écrit  à  ce  sujet  une  lettre  de  plusieurs  pages,  enrubannée   de 
nœuds  tricolores,  au  président  du  Directoire,  son  ami  La  Réveillère-Lépaux' : 

...  Mais  ferons-nous  arriver  à  Paris  les  précieuses  dépouilles  de  Rome  comme  des 
bateaux  de  charbon,  et  les  verra-t-on  débarquer  sur  le  quai  du  Louvre  comme  des  caisses 
de  savon.  J'avoue  que  cette  idée  m'afflige.  11  me  semble  qu'il  faudrait  les  faire  entrer 
dans  ce  chef-lieu  de  l'empire  français  de  manière  plus  décente,  plus  digne  de  leur  mérite 
particulier,  de  la  haute  valeur  des  armées  d'Italie  qui  les  ont  conquis,  et  enfin  plus 
digue  de  l'importance  que  doit  y  attacher  le  gouvernement  français... 

Nous  traverserons  la  France  à  petit  bruit,  modestement  et  le  plus  économiquement 
possible.  Arrive  à  Choisy  ou  même  à  Charenton,  nous  faisons  arrêter  nos  bateaux.  Nous 
placerons  sur  nos  chars  tous  les  monuments  et  nous  les  rangerons  par  ordre  de  mérite 
des  objets  qu'ils  portent.  Une  bannière  est  placée  sur  le  premier  et  porte  en  grandes 
lettres  :  Monument  des  victoires  de  l'armée  d'Italie.  Chaque  caisse  a  sa  flamme  sur 
laquelle  est  écrit  le  nom  do  l'objet  qu'elle  renferme  et  du  lieu  d'où  il  a  été  tiré,  tel,  par 
exemple  :  l'Apollon  du  Belvédère,  le  Laocoon  du  Vatican,  l'Antinous  du  Capitole,  ainsi 
de  suite  pour  toutes  les  statues,  les  bustes  et  les  marbres.  Les  bronzes,  les  tableaux,  les 
livres,  les  manuscrits  et  les  caractères  d'imprimerie  auront  leur  enseigne  propre.  Enfin, 
les  semences  de  végétaux  utiles,  les  échantillons  de  races  d'animaux  qui  ont  été  envoyés 
d'Italie  auront  leurs  inscriptions  particulières... 

Toutes  les  classes  de  citoyens  verront  que  le  gouvernement  s'est  occupé  d'elles 
et  que  chacune  aura  sa  part  dans  le  partage  d'un  aussi  riche  butin.  Elles  jugeront  ce  que 
c'est  qu'un  gouvernement  républicain,  comparativement  au  monarchique,  qui  ne  fait  de 
conquêtes  que  pour  placer  et  enrichir  des  courtisans  et  satisfaire  sa  vanité... 

Au  reste,  l'idée  de  la  fête  désirée  par  Thouin  est  dans  toutes  les  cervelles. 
Très  vite  on  la  décide.  Chacun  la  veut  embellir  d'une  idée.  Dès  vendémiaire  1794, 
M.-J.  Cliénier  avait  fait  un  rapport  sur  un  projet  de  fête  des  Victoires.  II  préco- 
nisait dos  jeux  militaires  exécutés  dans  le  Champ  de  la  Fédération,  «  par  cette 
colonie  de  Spartiates,  par  ces  jeunes  élèves  de  l'école  de  Mars,  au  milieu  des 
ti'opliécs  de  nos  quatorze  a)'mées  triomphantes,  au  milieu  de  nos  braves  soldats  si 
glorieusement  mutilés  pour  la  cause  de  la  liberté».  On  tire  des  cartons  le  projet 
de  Chéuier.  Joachim  Lebrcton,  chef  du  bureau  des  arts,  et  Thouin  le  complètent; 
d'autres  encore  y  mettent  leur  enthousiasme  et,  ainsi  composé,  le  programme 
nettement  défini  sort  élégant,  dans  son  format  in-8°  carré,  des  presses  de  l'Im- 
primerie Nationale,  qui  a  employé  pour  l'imprimer  ses  plus  beaux  caractères  2. 

La  fête  dura  deux  jours.  Le  premier  jour,  on  alla  retirer  des  bateaux  amarrés 
près  du  Jardin  des  Plantes  les  trésors  qu'ils  contenaient.  On  les  hisse  sur  des 
chariots  et  le  défilé  à  travers  Paris  commence.  Voici  les  Chevaux  de  Venise, 
Apollon,  Melpomène,  la  Vénus  du  Capitole,  le  Mercure  du  Belvédère,  le  Laocoon,  la 
Transfiguration  de  Raphaël,  le  Sai)it  Jérôme  du  Corrège,  des  œuvres  du  Titien, 
de  Véronèse,  des  livres,  des  troupeaux  de  buffles,  des  végétaux. 

Une  fois  «  les  chars  rangés  en  cercle  sur  trois  lignes  au  Champ-de-Mars  », 
les  quatre  commissaires,  Thouin,  Moitte,  Tinet  et  Berthélemy,  qui  avaient  accom- 
pagné les  chefs-d'œuvre  recueillis  par  eux,  en  remirent  la  liste  officielle  entre 
les  mains  du  ministre  de  l'Intérieur,  François  de  Neufchàteau,  assisté  de  Joachim 
Lebreton  et  de  tous  les  membres  de  l'Institut.  Le  soir  tombait. 

Le  lendemain,  les  Directeurs  étant  présents,  Rewbell,  leur  président,  félicita 

1.  Archives  nationales,  F      1278, 

2.  Fête  de  la  Liberté  et  entrée  triomphale  des  objets  des  sciences  et  des  arts  recueillis  en  Italie.  A  Paris, 
de  l'imprimerie  de  la  République.  Thermidor  an  VI.  Les  deux  canlales  qui  y  sont  insi^récs  sout  de  Pierre 
Daru  et  de  Lebrun. 
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publiquement  les  commissaires  et  leur  remit  une  médaille,  où  l'image  de  la  France 
se  trouvait  gravée,  en  même  temps  que  cette  légende  :  «  Les  sciences  et  les  arts 
reconnaissants  ».  Thouin  remercia  les  Directeurs  au  nom  de  ses  collègues  et 
acclama  la  Liberté,  «  cette  vengeresse  des  arts  longtemps  humiliés,  qui  a  brisé  les 
chaînes  de  la  renommée  de  tant  de  morts  fameux.  »  Alors  seulement  les  chefs- 
d'œuvre  prirent  le  chemin  du  Louvre. 

Au  musée,  on  déploie  une  activité  fébrile.  Le  18  pluviôse  an  VI  (6  février  1798), 
on  avait  déjà  pu  montrer  les  peintures  de  Parme,  de  Plaisance,  de  Milan,  de 
Crémone,  de  Modène,  de  Cento  et  de  Bologne  ;  le  18  brumaire  an  VIII  (9  novem- 
bre 1799),  ce  sont  celles  de  Venise,  de  Vérone,  de  Mantoue,  de  Pesaro,  de  Fano, 
de  Lorette  et  de  Rome  qui  les  remplacent. 

Le  28  ventôse  an  VIII  (19  mars  1800),  au.x  envois  précédents  viennent  se 
joindre  ceux  de  Florence  et  de  Turin. 

Le  musée,  un  moment  fermé  pour  cause  de  réparations,  rouvrit  le  18  ger- 
minal an  VII  (7  avril  1799).  Le  Grand  Salon  était  réservé  aux  peintures  italiennes, 
la  première  partie  de  la  Grande  Galerie  aux  tableaux  français  et  ilamands.  Deux 
ans  après,  le  2b  messidor  an  IX  (14  juillet  1801),  la  deuxième  partie  de  la  galerie 
étant  disponible,  l'école  italienne  y  trouve  place  à  son  tour  et  le  Salon  Carré  sert 
d'exposition  aux  grandes  toiles  de  Rubens,  de  Lebrun,  de  Veronèse,  dont  on 
admire  Les  Noces  de  Cana.  La  Galerie  d'Apollon  est  destinée  à  l'exposition  des 
dessins.  C'est  là  qu'on  trouve  le  carton  de  l'École  d'Athènes,  de  Raphaël,  enlevé 
de  Milan  et  restauré  par  Lebrun  et  Moreau  le  jeune. 

Mais  ces  chefs-d'œuvre  semblent  rajeunis  aux  yeux  des  amateurs  et  des 
artistes  qui  les  avaient  entrevus  dans  les  expositions  temporaires  qui  suivaient 
l'arrivée  de  chaque  convoi.  Tels  d'entre  eux,  comme  la  Vierge  de  Foligno,  de 
Raphaël,  le  Martyre  de  saint  Pierre  dominicain,  de  Titien',  détruits  par  les  vers, 
tout  écaillés,  semblaient  devoir  disparaître  à  tout  jamais.  Le  rentoileur  du  musée, 
Hacquin,  successeur  de  Picault,  dont  les  procédés  mystérieux  jusqu'alors  sont 
minutieusement  décrits  dans  la  notice  du  18  ventôse  an  X,  les  a  rendus  à  la  vie. 
Et  ces  soins  seront,  au  jour  de  la  débâcle,  la  grande  fierté  de  Denon,  qui  pourra 
dire  que  la  France,  en  enlevant  leurs  trésors  aux  puissances  étrangères,  leur  a 
appris  à  les  soigner  et  à  les  aimer-. 

Mais  ce  n'est  pas  encore  là  toutes  les  richesses  de  la  République.  Encore  deux 
mois  d'attente  et,  le  18  brumaire  an  IX,  sera  ouvert, le  musée  des  Antiques. 

CHARLES     S.\UNIER 

(La  suite  prochainement.) 

1.  Ce  tableau,  qui  passait  pour  le  plus  beau  de  son  auteur,  n'existe  plus.  U  a  été  brûlé  à  Venise,  dans  la 
nuit  du  15  au  16  août  ISS7,  lors  de  l'incendie  de  la  chapelle  du  Rosaire,  attenant  à  l'i^glise  San  Giovanni  e 
Paolo.  Une  copie  faite  par  Appert  se  trouve  à  l'École  des  Beaux-Arts  de  Paris. 

2.  En  i813,  les  Loges  de  Rapliai?l,  jusque-lii  exposées  aux  intempéries,  sont,  par  les  soins  du  gouverne- 
ment français,  fermées  par  un  vitrage.  Celle  mesure  avait  été  provoquée  par  un  rapport  de  Millin,  surles 
dégradations  des  monuments  de  Rome  (ISlâ).  Archives  nationales.  F      1279. 
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LEONARD  DE  VINCI.  —  L'Artiste.  —  Lr  Penseur. 
Par  M.  Eugène  Muntz' 


Le  Savant. 


L'universalité,  le  charme,  vme  grâce  divine,  un 
sourire  inimitable  qui  fleurit  obscurément  sur  des 
idylles  religieuses  ;  une  grandeur,  parfois,  qui  de- 
vance les  plus  hauts  maîtres,  dans  le  mystère  de  la 
Sainte  Cène  ou  la  statue  colossale  d'un  Sforza  ;  le  mé- 
pris de  la  mode  et  de  l'histoire  ;  une  indifférence  abso- 
lue pour  tout  ce  qui  n'est  pas  beauté  ou  vérité;  la 
longue  patience,  qui  n'a  d'égale  qu'une  sagacité  mer- 
veilleuse ;  un  clair-obscur  tout  nouveau,  dédaigneux 
de  la  fresque  ;  un  besoin  constant  de  perfeclion,  qui 
explique  la  rareté  de  l'œuvre,  dans  tous  les  sens  et 
toute  la  force  du  terme  ;  le  génie  de  l'art  marié  à  l'âme 
de  la  science  :  tel  fut  Léonard  de  Vinci,  «  ce  frère 
italien  de  Faust»  ;  tel  il  nous  apparaît  une  fois  de  plus 
en  la  savante  monographie  que  lui  consacre  aujour- 
d'hui M.  E.  MOntz. 

Et  comme  il  vient  à  point  pour  nous  faire  pen- 
ser, ce  nouveau  portrait  de  cette  mystérieuse  figure, 
quand  tous  nos  regards  sont  encore  tournés  vers  le 
Faust  mystérieux  de  la  palette,  Rembrandt  van  Ryn  !  Delacroix  romantique  écri- 
vait :  «  Rembrandt  est  peut-être  un  beaucoup  plus  grand  peintre  que  Raphaël...  » 
mais  il  n'aurait  jamais  écrit  :  Rembrandt  est  un  peintre  supérieur  à  Léonard.  Le 
sourire  de  la  Joconde  suffirait  à  protester. 

1.  Paris,  Hachette,  1899.  Un  vol.  in-4°.  5.^3  p.,  av.  44  planches  hors  texte  et  de  nom- 
breuses gravures  dans  le  texte. 
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RembranJl,  Léonard  de  Vinci  !  Ce  rapprochement,  qui  d'abord  étonne, 
devient  attachant,  persuasif:  chez  le  magicien  méridional  comme  chez  le  réaliste 
du  Nord,  pareils  dédains  pour  l'art  sèchement  décoratif,  pour  la  peinture  litté- 
raire, pour  le  sujet  qui  absorbe  l'entendement  au  préjudice  de  l'art  véritable  ; 
point  de  couleur  locale  inutile,  point  d'accessoires  superflus  ni  de  narrations 
minutieuses,  mais  une  large  unité,  riante  ou  tragique,  et  noyée  dans  l'ombre. 
Beau  comme  l'antique,  le  Saint  Jean-Baptiste  est  un  précurseur  de  la  moderne 
expression,  qui  s'épanouira  tristement  sous  les  cieux  bas  ;  pour  employer  les 
images  de  Baudelaire  poète,  le  «  miroir  profond  et  sombre  »  où  se  reflètent  les 
anges  et  les  paysages  bleus,  annonce,  en  l'évolution  à  la  fois  expressive  et  tech- 
nique de  l'arl,  le  »  triste  hôpital  tout  rempli  de  murmures  »,  décoré  d'un  seul 
crucifix.  Précurseur  intelligent  de  Bacon,  Léonard  est  l'ancêtre  harmonieux  de 
Rembrandt. 

Écrire  encore  un  livre  sur  Léonard  de  Vinci  paraît  une  entreprise  délicate  : 
si  l'on  dresse  la  bibliographie  du  sujet,  il  semble  que  tout  soit  dit  ;  s'il  se  retourne 
vers  le  modèle  majestueux,  le  portraitiste  s'imagine  avoir  tout  à  dire  ;  des  noms 
imposants  de  la  Renaissance  celui-là  fut  le  plus  répété,  mais  reste  le  plus  énigma- 
tique.  La  main  tremble  en  l'écrivant  ;  et  je  ne  sais,  pour  mon  humble  part,  si 
c'est  de  crainte  ou  de  plaisir... 

Après  tous  les  travaux  des  savants  ou  les  fantaisies  des  lettrés,  après  les 
histoires  superflcielles  de  Charles  Clément  et  d'Arsène  Houssaye,  après  les 
recherches  étrangères  des  Richter,  des  Mtiller-Walde,  des  Cavalcaselle  et  des 
Uzielli,  après  l'éloquence  de  Michelet  et  la  profondeur  de  M.  Gabriel  Séailles,  qui 
a  défini  VArtiste  et  le  Savant,  —  il  fallait  un  historien  pour  faire  le  total  et  la 
preuve,  pour  recueillir,  discuter,  coordonner  tant  de  commentaires  ou  de  docu- 
ments épars  ;  or,  l'historien  qui  sait  le  mieux  la  Renaissance,  n'est-ce  pas  M.  Miintz? 
Son  livre  est  le  résumé  des  investigations  actuelles  sur  la  plus  haute  figure  d'une 
époque.  Et  l'érudit,  doublé  d'un  chercheur,  corrobore  cette  vaste  page  d'histoire 
avec  ses  personnelles  trouvailles.  C'est  ainsi  qu'il  met  eu  valeur  l'influence  pro- 
bable de  l'élève  sur  le  maître,  de  Léonard  sur  Verrocchio  peintre  et  sculpteur  ; 
qu'il  confirme  les  doutes  sur  l'authenticité  des  deux  Annonciations  du  Louvre  et 
des  Offices  ;  qu'il  voit  l'original  des  diverses  Vierges  aux  Rochers  dans  la  toile 
noircie,  mais  savoureuse,  de  notre  musée;  qu'il  retrace  pour  la  première  fois  les 
préliminaires  troublants  du  Cenacolo  ;  d'autres  problèmes,  sur  les  croyances  du 
Vinci,  qui  passa  longtemps,  tour  à  tour,  pour  mage  ou  athée,  sur  ses  liens  contro- 
versés avec  l'art  antique,  sur  ses  essais  de  poésies  ou  ses  fonds  de  paysages,  sur 
les  rapports  de  l'art  et  de  la  science,  sont  abordés  sobrement,  avec  une  opulente 
sîireté  d'information.  Ce  livre  de  près  de  six  cents  pages  est  un  garant  de  la 
science  française,  limpide  et  précise,  et  qui,  en  se  préservant  des  chimères,  avoue 
ses  doutes  ou  ses  lacunes  avec  une  modestie  de  plus  en  plus  rare. 

Instruit  et  intéressé,  le  lecteur  suivra  l'historien  dans  le  progrès  de  cette 
noble  existence,  qui  commença  dans  une  obscurité  paysanne,  au  pied  de  Monte 
Albano,  en  1452,  pour  finir  dans  un  exil  volontaire  au  château  de  Cloux,  près 
d'Amboise,  le  2  mai  1SI9  :  plus  d'un  demi-siècle  de  rêve  et  d'invention  dans 
toutes  les  catégories  de  l'art  et  du  savoir,  une  jeunesse  studieuse  et  précoce  à 
Florence,  une  maturité  fastueuse  et  superbe  à  Milan  près  des  Sforza,  une  vieil- 
lesse pensive  et  remuante,  tour  à  tour  au  service  d'Isabelle  d'Esté,  de  César  Borgia, 
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de  Louis  XII,  île  Léon  X  et  de  François  I"^"',  mais  dominant  sans  trêve  de  son  profil 
souverain  les  contingences...  Retenons  seulement  quelques  belles  leçons  e.xtrailes 
d'une  belle  vie  et  qui  dépassent  Tintérèt  trop  laconique  du  Traité  de  la  Peinture. 
Cet  artiste,  qui  forme  au  Jour  le  jour  un  Traité  méticuleux  sur  son  art  et  qui 
fonde  une  Académie,  représente  non-seulement  la  tradition,  mais  plus  encore  la 
liberté,  la  personnalité  suprême  du  créateur  qui  s'alîranchiL  d'abord  des  conven- 
tions scolastiques  d'un  milieu  savant,  mais  étroit,  des  incertitudes  fatales  d'une 
époque  où  l'art  n'avait  pas  atteint  la  perfection.  Cette  perfection,    c'est  lui  qui 


ETUDE  nE  LEONARD  DE  VINCI    rOl'K   L  ANGE  DE  LA  «  VIERGE   AUX  ROCHERS  M 
(Bibliolhtque  du  Roi,  Turin. ) 

l'entrevoit,  qui  la  réalise,  avant  Rapbaël,  avant  Michel-Ange,  avant  tous,  devan- 
çant l'heure  par  sa  volonté,  par  son  instinct,  isolé  à  Florence,  puis  à  Milan,  parmi 
des  maîtres  encore  archaïques  que  le  maniérisme  menace  déjà,  contemporain  de 
Botticelli,  de  Ghirlandajo,  condisciple  de  Lorenzo  di  Credi  et  du  Pérugin,  trouvant 
en  lui-même,  devant  la  nature,  le  secret  d'un  art  à  la  fois  candide  et  subtil,  qui 
a  le  parfum  de  la  jeunesse  sans  retenir  la  gaucherie  de  l'enfance.  Le  programme 
de  Léonard  est  admirable  à  jamais  :  se  faire  l'élève  de  la  nature  au  lieu  d'être 
le  fils  ou  le  pelit-fils  de  quelqu'un,  donc  l'écho  d'un  écho  ;  mépriser  ce  qui 
passe  et  n'ambitionner  que  ce  qui  demeure.  De  là,  cet  équilibre  dans  l'innovation, 
cet  accord  précoce  de  l'indépendance  «  avec  les  lois  de  la  Renaissance  italienne 
et  la  géométrie  de  la  beauLé  universelle  ».  Le  moindre  de  ses  caprices  évoque  le 
poète  qui  achetait  des  oiseaux  pour  les  rendre  à  la  liberté. 
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Ce  savant  universel,  et  qui  pense,  demeure  peintre,  exclusivement  peintre  : 
laissant  à  ses  rivaux  compliqués  les  décors  ambitieux  ou  les  symboles  touffus  du 
quattrocento,  le  peintre  ne  redoute  point  l'art  pour  l'art,  sachant  bien  qu'il  mettra 
plus  d'àme  et  d'expression  dans  la  forme  longtemps  caressée  d'une  figure  uni- 
que, satisfait  d'abandonner  la  sécheresse  maniérée  de  Florence  pour  un  style 
original  où  la  force  le  dispute  à  la  grâce,  oîi  la  tendresse  ombreuse  des  rêves 
évangéliques  ne  fait  pas  oublier  les  chevaux  fiers  de  la  Bataille  d'Anghiari.  Ce 
païen  retrouve  l'antiquité  sans  l'imiter  :  sonBacchiis  est-il  un  Saint  Jean-Baptiste  ? 
Son  Saint  Jean-Baptiste  serait-il  un  Bacchiis  ?  Et  qu'importe,  si  le  »  poème  muet  » 
de  la  peinture  immortalise  dans  l'art  le  bienfait  mystérieux  de  l'univers  :  un 
sourire  '? 

Léonard  paysagiste  est-il  une  énigme  moins  captivante,  un  enseignement 
moins  liautain'?  A-t-il  vu  les  féeries  d'azur  dont  il  encadre  amoureusement  sa 
Joconde?  A-L-il  visité  les  monts  du  Frioul  et  répudié  là  encore  la  ligné  florentine 
pour  la  grâce  milanaise,  plus  voisine  des  Alpes"?  Les  savants  se  partagent,  mais 
les  artistes  admirent  d'abord  cette  fantaisie  sublime  qui  reflète  le  monde  pour  le 
rebâtir  selon  son  rêve.  L'influence  du  Vinci  doit  vivre  autant  que  l'art  :  regret- 
tons que  son  historien,  M.  Miintz,  n'ait  pas  cru  devoir  terminer  son  livre  par  les 
doctes  pages  oii  il  notait,  l'an  dernier,  cette  influence  exercée  non  seulement  sur 
les  élèves  ou  disciples  immédiats,  tels  le  Sodoma,  Bernardine  Luini,  mais,  plus 
largement,  sur  Raphaël,  sur  Corrège,  sur  Durer,  Holbein  et  les  écoles  du  Nord, 
—  influence  prolongée  jusqu'à  nos  jours  et  visible  chez  notre  Prud'hon,  qui  nom- 
mait Léonard  «  son  maître  et  son  héros  «,  chez  notre  Henner,  qui  l'interroge  avec 
passion,  dans  les  types  récents  de  M.  Lévy-Dhurmer,  épris  de  la  Renaissance, 
parmi  les  subtilités  d'une  époque  qu'attire  le  génie  des  artistes-philosophes  : 
Léonard  de  Vinci,  Richard  Wagner. 

RAYMOND     BOUYER 
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JULES  BRETON,  par  M.  Marius  Vachon'. 


OUR  être  un  bon  peintre  de  la  vie  rustique,  il  faut  avoir 
beaucoup  d'âme,  beaucoup  de  cœur  »,  écrit  M.  Marius 
Vachon  au  cours  de  celte  étude  consacrée  à  l'un  des 
peintres  qui  ont  le  plus  senti  et  aimé  la  nature.  Et,  de 
fait,  si  l'àme  et  le  cœur  ne  sont  pas  tout  en  art,  ils  en 
sont  une  partie  essentielle  :  on  ne  traduit  bien  que  les 
choses  avec  lesquelles  on  est  entré  en  communion  longue 
et  profonde,  on  ne  peut  les  faire  parler  qu'après  avoir 
compris  soi-même  leur  langage  muet.  Il  en  est  surtout 
ainsi  de  la  nature  et  de  la  vie  des  champs  :  n'offrant  au  vulgaire  que  de  vagues 
spectacles  plus  ou  moins  pittoresques,  elles  réservent  à  qui  les  pénètre  des 
découvertes,  des  jouissances,  des  émotions  incessantes  et  toujours  nouvelles, 
colorées  diversement  au  gré  de  nos  pensées  et  de  nos  sentiments,  —  car  c'est 
nous  surtout  que  nous  cherchons  et  que  nous  voyons  dans  la  nature,  et  c'est  à 
ce  titre  qu'Henri  Amiel  a  pu  dire,  dans  une  formule  expressive,  qu'  «  un  paysage 
est  un  état  d'âme  ». 

L'état  d'âme  que  révèlent  les  paysages  et  les  scènes  rustiques  du  peintre  et 
de  l'écrivain  qu'est  M.  Jules  Breton  est  celui  d'un  homme  au  cœur  simple  et 
aimant,  passionnément  épris  de  beauté  douce  et  sereine,  de  joies  calmes  et  pures  : 
ce  qu'il  a  vu  et  compris  d'emblée  dans  la  nature,  ce  sont  surtout  et  toujours  les 
aspects  poétiques,  souriants  ou  touchants.  Un  des  plus  charmants  chapitres  du 
livre  de  M.  Vachon  —  qui  en  contient  beaucoup  de  semblables  —  est  celui  où 
il  narre,  d'après  M.Jules  Breton  lui-même,  qui  s'est  tout  entier  raconté  dans  trois 
livres  tout  parfumés  de  senteurs  agrestes  et  de  sensations  d'art  :  La  Vie  d'un 
artiste,  Peintre  et  paysan,  Savarette,  l'émerveillement  de  l'enfant  devant  la  diversité 
et  la  féerie  des  spectacles  que  lui  offre  la  nature,  son  amour  sans  cesse  gran- 
dissant pour  les  champs,  les  bois,  les  eaux,  les  prés,  le  ciel,  qui  lui  ménagent 
chaque  jour  quantité  de  découvertes  et  de  surprises  délicieuses. 

Sa  vocation  d'artiste  une  fois  éveillée,  il  aura  beau  être  placé,  en  1843,  à  Gand, 
chez  un  peintre  d'histoire  comme  De  Vigne,  puis,  en  1846,  à  Anvers,  chez  le 
baron  Wappers  ;  enfin,  à  Paris,  chez  le  brave  et  médiocre  Drolling  ;  il  aura 
beau  commencer  par  représenter  un  Saint  Piat  prêchant  dans  les  Gaules,  s'éprendre 
de  Rubens,  peindre,  sous  l'influence  des  journées  de  1848,  Misère  et  Désespoir  ; 
un  jour  enfin,  les  sentiments  et  les  impressions  amassés  pendant  toute  son 
enfance  finiront  par  reprendre  le  dessus  et  avoir  raison  des  formules  d'école,  et, 
en  1853,  il  exposera  au  Salon  de  Paris  Le  Retour  des  moissonneurs  et,  à 
Bruxelles,  La  Petite  Glaneuse.  A  partir  de  ce  moment,  il  est  repris  pour  tou- 
jours par  la  nature,  il  devient  pour  toujours  le  peintre  des  champs,  particulière- 
ment de  son  pays  d'Artois,  qu'il  ne  quittera  que  pour  trois  courts  voyages  :  l'un, 
en  1864,  en  Provence,  terre  si  différente  de  la  sienne  et  qui  ne' sera  pas  sans  le 
dérouter;  deux  autres,  en  186b  et  en  1873,  en  Bretagne,  où  il  trouvera  dans  le 
caractère  mélancolique  et  religieux  des  sites  et  de  la  vie  des  motifs  plus  con- 
formes à  son  talent  et  la  source  de  quelques-unes  de  ses  meilleures  inspirations. 

1.  Paris.  Lahure,  1899.lln  vol.in-4'>,  146  p.  avec  20  planches  hors  texte  et  de  nombreuses 
gravures  dans  le  texte. 
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En  tous  lieux,  il  ne  cessera  d'observer,  de  noter  passionnément,  y  prenant 
chaque  fois,  on  le  sent,  un  plaisir  nouveau,  les  gestes,  les  attitudes,  les  scènes  qui 
charment  ses  yeux.  Chaque  page  du  beau  livre  de  M.  Vachon  est  illustrée  de  ces 
croquis  sincères,  pris  sur  le  vif,  caressés  avec  amour,  dont  l'intérêt  se  double 
du  rapprochement  qu'on  en  peut  faire  avec  les  tableaux  —  reproduits  hors  texte 
—  auxquels  ils  servirent  de  base. 

Et  ainsi  se  succèdent,  au  cours  de  ces  quarante-cinq  années,  sans  jamais 
sembler  monotones,  tant  l'accent  en  est  ému  toujours,  —  quelques-uns,  de  place 
en  place,  marquant  d'un  jalon  glorieux  la  route  parcourue,  apportant  à  leur 
auteur  un  succès  et  des  honneurs  mérités.  —  tant  de  poèmes  à  la  louange  de  la 
vie  rustique,  dont  nous  ne  citerons  que  les  plus  populaires  :  Les  Glaneuses  et  Le 
Lendemain  de  la  Saint-Séhasticn  (1853);  La  Bénédiction  des  blés,  du  musée  du 
Luxembourg  (18S7)  ;  La  Plantation  d'un  calvaire,  du  musée  de  Lille  (1839);  Le 
llappcl  des  glaneuses,  du  musée  du  Luxembourg  (1859)  ;  Le  Soir  et  Les  Sarcleuscs 
(18C1)  ;  La  Fête  du  grand-pcre  (1862)  ;  La  Fin  de  la  journée  (1865)  ;  La  Moisson  et 
Le  Retour  des  champs  (1867;  ;  La  Récolte  despommes  de  terre  (1868)  ;  le  Grand  Par- 
don breton  (1869)  ;  La  Fontaine  (1872),  qui  lui  vaut  la  médaille  d'honneur  ;  Les 
Feux  de  la  Saint-Jean  [iSla]  ;  La  Raccommodeuse  de  filets,  du  musée  de  Douai 
(1876)  ;  La  Glaneuse,  du  musée  du  Luxembourg  (1877)  ;  Le  Soir  dans  les  hameaux 
du  Finistère  (1881)  ;  Les  Premières  communiantes  et  Le  Chant  de  l'alouette  (1884) 
Le  Dernier  rayon  (1885)  ;  La  Fin  du  travail  (1887)  ;  VÉtoile  du  berger  (1888) 
L'Appel  du  soiV(  1889)  ;  Le  Pardon  de  Kergoat  (1891)  ;  Les  Dernières  glanes  (1895) 
La  Moisson  des  œillettes  (1897),  etc. 

On  peut,  remarque  M.  Vachon,  distribuer  ces  tableaux  en  quatre  séries 
générales  :  Travail,  Repos,  Fêtes  champêtres.  Fêtes  religieuses.  C'est  tout  le  cycle 
de  l'humble  mais  saine  et  tranquille  existence  des  laboureurs  qui  se  trouve  ainsi 
parcouru  et  retracé  sous  ces  aspects  de  sérénité,  de  bonheur  simple  et  vrai,  de 
religieuse  grandeur,  que  ne  se  rappellent  pas  sans  une  douce  émotion  tous  ceux 
dont  les  premières  années  se  sont  écoulées  à  la  campagne,  en  pleine  nature 
maternelle  et  douce,  et  dont  les  souvenirs  d'enfance  sont  restés  pour  toujours 
embaumés  de  la  bonne  odeur  des  champs,  illuminés  de  la  joie  des  fêtes  rustiques 
et  familiales. 

«  Tableaux  paisibles,  secrète  volupté,  charme  exquis  !  »  s'e,xclame  le  peintre, 
à  la  fin  d'une  description  de  sa  chère  plaine  de  Courrières.  C'est,  en  trois  mots, 
tout  le  caractère  de  son  œuvre.  M.  Vachon  en  fait  justement  l'obrervalion  :  bien 
dilTérent  de  celui  de  Jean-François  Millet,  né  au  bord  de  la  mer  houleuse,  sous 
un  ciel  gris,  dans  un  pays  ûpre  et  désolé,  et  dont  les  créations  grandioses  et 
austères  portent  l'empreinte  d'une  vie  peu  clémente,  l'œuvre  de  M.  Jules  Breton 
raconte  une  existence  calme  et  heureuse  dans  un  pays  de  douceur  et  d'aisance 
tendrement  chéri,  témoigne  d'une  ûme  souriante,  satisfaite  de  ces  bonheurs 
modestes  qu'a  chantés  un  poète. 

0  naître  !  ù  vivre  !  ô  s'endormir  dans  son  village  ! 

a-t-il  écrit  lui-même.  Il  ne  voit  pas,  ne  veut  pas  voir  le  côté  dur,  sombre  et  laid 
des  choses  ;  dans  tous  ses  tableaux,  rien  de  grossier,  de  violent,  de  tragique,  de 
douloureux  ou  seulement  de  triste,  peu  de  personnages  masculins.  Plus  sensible 
à  la  grâce  qu'au  caractère,  son  esprit  est  porté  vers  des  êtres  et  des  aspects  plus 
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loux,  vers  de  belles  lignes  calmes  et  harmonieuses,  et  la  silhouette  d'une  glaneuse 
rapportant  sur  la  tête  le  butin  de  la  journée  et  auréolée  par  le  couchant,  qui  lui 
rappelle  les  antiques  canéphorcs,  l'intéresse  davantage  que  la  tension  des  muscles 


PAYSANNE    BRETONNE,    ETUDE    PAR     M.    JULES    BRETON 

de  l'ouvrier  des  champs  ou  de  la  mer  sous  l'effort  pénible.  Toujours  et  partout, 
enveloppant  de  douceur  le  dur  labeur  de  l'homme,  la  poésie  des  matins  ou  des 
soirs,  les  effluves  odorants  de  la  terre  ou  des  foins  sous  le  soleil  ;  toujours  et 
partout,  la  bienfaisante  complicité  des  éléments. 
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On  objectera  —  et  M.  Vachon  répond  éloquemment  à  ces  critiques  —  que  ce 
sont  là  tableaux  embellis,  vus  à  travers  un  cerveau  d'amoureux;  d'accord,  et  l'ar- 
tibte  lui-même  en  convient,  qui  dit  avoir  toujours  cherché  «  l'idéal  dans  le  vrai  » 
et  tenté  de  dégager  «  l'essence  de  la  vérité  visible  ».  Mais  quand  cette  idéalisation 
atteint,  comme  dans  la  Fin  de  la  journée,  le  Retour  des  champs,  les  Première 
Communiantes,  le  Chant  de  l'alouette,  à  la  largeur  d'une  synthèse  ou  même  à  la 
grandeur  d'un  symbole,  on  oublie  facilement  quelques  défauts  pour  ne  se  sou- 
venir que  du  mot  qui  termine  Savarette  :  «  Aimer,  c'est  créer.  » 

Et  il  reste  à  M.  Jules  Breton  le  mérite,  rare  par  ces  temps  d'art  factice  et  do 
réclame,  de  n'avoir  peint  que  ce  qu'il  a  vraiment  senti,  de  s'être  fait  modestement 
et  en  silence,  par  la  plume  et  le  pinceau,  dans  des  oeuvres  dont  plusieurs  attei- 
gnent à  la  vraie  beauté,  le  peintre  consciencieux  et  ému  de  son  pays  natal, 
d'avoir  fait  connaître  et  aimer  non  seulement  un  petit  coin  de  sa  patrie,  mais 
encore  la  nature  et  la  vie  des  champs.  C'est  une  gloire  qui  en  vaut  beaucoup 
d'autres,  et  M.  Vachon  a  bien  fait  de  l'exalter  dans  ce  livre,  luxueux  livre  d'art 
à  tous  points  de  vue  parfait. 

AUGUSTE     MARGUILLIER 


L'Administrateur-gérant  :  J,  ROUAM. 
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Avant  que  le  Versailles  de  Louis  XIV 
se  présentât  au  monde  dans  sa  souveraine 
majesté,  il  y  eut  plusieurs  états  de  ce 
grand  domaine,  plusieurs  formes  très  dif- 
férentes du  Château  et  comme  des  essais 
successifs  des  idées  royales,  destinés  à  en 
fixer  plus  mûrement  la  forme  définitive. 
Nous  ne  pouvons  aujourd'hui  nous  figurer 
exactement  ces  divers  états  que  par  un 
classement  rigoureusement  méthodique  des 
documents  dont  nous  disposons,  comptes, 
plans,  dessins,  estampes  et  tableaux;  mais, 
par  bonheur,  ces  documents,  et  surtout  les 
dessins,  qui  parlent  aux  yeux,  ne  manquent 
point  ;  il  s'agit  seulement  de  les  dater  avec 
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exactitude  et  d'en  présenter  un  bon  groupement,  pour  que  renais- 
sent pour  nous,  assez  complètement  évoqués,  les  aspects  les  plus 
lointains  du  passé. 

Le  Versailles  dont  je  voudrais  rechercher  aujourd'hui  quelques 
vestiges  est  le  premier  Versailles  de  Louis  XIV,  celui  que  M"°  de 
Scudéry  a  décrit  dans  un  roman  charmant,  intitulé  précisément  La 
Promenade  de  Versailles,  et  qui  a  inspiré  à  La  Fontaine  les  jolies 
pages  du  prologue  de  Psi/ché.  Je  dirai  ailleurs  les  grâces  oubliées 
du  petit  Château  et  sa  somptuosité  discrète.  Elles  ne  sont  conservées 
qu'en  un  très  curieux  tableau,  d'une  précision  toute  flamande,  dont 


I.E    VERSAILLES    DE     LOUIS    SIII 
^U  après  la  plus  ancienne  vue,  par  Israël  Silvestre.) 


j'espère  retrouver  quelque  jour  l'auteur,  et  qui  méritera  d'être 
reproduit  avec  soin;  il  fait  exactement  connaître,  avec  le  parc 
qui  les  entoure,  les  bâtiments  de  briques  et  pierres  arrangés  et 
embellis  par  Le  Vau,  ou  ajoutés  par  lui  au  rendez-vous  de  chasse 
si  modeste  de  Louis  XIII'.  Le  jardin,  oîi  sont  déjà  la  plupart 
des  percées  qui  seront  conservées  plus  tard,  est  l'œuvre  de  Le 
Nôtre,  qui  travaille  activement  à  Versailles  depuis  1661.  Mais 
combien  ce  parc  est  différent  de  celui  qui  nous  est  resté  !  Le  parterre 
de  broderie,  devant  le  Château,  fera  place  à  des  décors  successifs, 
d.  De  ce  petit  Château  de  Louis  XIII,  —  qu'une  tradition  tout  à  fait  récente, 
et  un  peu  ridicule  par  ses  origines,  attribue  gratuitement  à  Jacques  Le  Mercier, — 
il  existe  une  vue,  une  seule,  qui  n'a  pas  encore  été  remarquée  dans  l'œuvre 
d'Israël  Silvestre.  C'est  celle  que  fait  connaître  la  Gazette,  et  que  j'ai  des  raisons 
de  croire  exactement  de  1652.  Elle  suffit  à  montrer  les  changements  considéra- 
bles que  Le  Vau  apportera,  dès  ses  premiers  travaux,  à  l'œuvre  prétendue  de 
LiB  Mercier. 


LES  PREMIERS  SCULPTEURS  DE  VERSAILLES     91 

tous  d'un  dessin  plus  important  que  celui  que  nous  apercevons  ;  les 
bassins  sont  encore  presque  tous  sans  décoration,  sans  les  groupes 
dorés  d'oîi  jailliront  bientôt  les  célèbres  jeux  d'eau;  les  bosquets 
sont  naturellement  plus  rapprochés  du  petit  Château,  qu'entourent 


JOUEUSE     DE    TAMBOUR,    PAR    LOUIS    LERAMBERT 
(Anciens  jardins  de  Versailles.) 

des  pentes  beaucoup  plus  rapides;  enfin,  le  parterre  du  Midi,  placé 
au-dessus  de  la  première  Orangerie  construite  par  Le  Vau  ',  est  quatre 

1.  C'est  l'Orangerie  que  Nfansart  remplacera  en  1684  par  la  vaste  Orangerie 
actuelle.  J'ai  déjà  eu  l'occasion  de  faire  justice  de  l'attribution  chimérique  à 
Le  Mercier  de  cette  construction  reproduite  dans  les  premières  vues  de  Ver- 
sailles. 
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ADOXIS,    PAR    LOUIS   LEnAMBF.tlT 
(Anciens  jardins  de  Vcrsaillos.l 


fois  moins  grand  que  celui  qu'on  voit  au- 
jourd'hui au-dessus  de  l'Orangerie  de  Man- 
sart.  Toutes  les  lignes  du  Château  et  de  ses 
abords  seront,  d'ailleurs,  agrandies  dans  des 
proportions  semblables.  Ce  qui  précède  est 
seulement  pour  rappeler  au  lecteur  qu'il  ne 
doit  point  avoir  à  la  pensée,  s'il  prend  la 
peine  de  suivre  notre  enquête  sur  les  plus 
anciennes  œuvres  d'art  de  Versailles,  le  ma- 
jestueux domaine  que  Mansart,  vingt  années 
plus  tard,  a  conduit  à  sa  perfection. 

Cette  première  époque  des  construc- 
tions de  Louis  XIV,  celle  où  Le  Vau  et  Le 
Nôtre  guidaient  et  exaltaient  les  goûts  du 
jeune  roi,  fut  aussi  celle  do  la  première  déco- 
ration sculpturale  de  Versailles.  Toute  une 
série  d'ouvrages  d'art  vint  orner  ces  jardins 
chaque  jour  agrandis  et  embellis;  mais  ils 
sont  oubliés  ou  détruits  aujourd'hui  et  per- 
sonne n'a  songé  à  en  rappeler  le  souvenir. 
11  n'est  cependant  pas  impossible  de  les 
retrouver  par  les  Comptes  des  Bâtiments,  si 
commodément  mis  à  notre  disposition  par 
le  dévoué  labeur  de  M.  Jules  Guiffrey,  et 
aussi  par  quelques  estampes  contempo- 
raines qu'on  n'a  point  songé  à  en  rappro- 
cher. Ces  souvenirs  oITrent  l'intérêt  qui 
s'attache  au  commencement  des  grandes 
choses.  Il  vaut  peut-être  la  peine  de  dési- 
gner les  travaux  donnés  par  Colbert,  pour 
l'ancien  Versailles,  aux  artistes  qu'il  em- 
ployait en  même  temps  pour  le  Louvre,  et 
de  relever  ces  premiers  noms  de  sculpteurs, 
qui  seront  suivis  de  tant  d'autres  et  de  plus 
illustres. 

La  plus  ancienne  commande  dont  soit 
resté  témoignage  est  celle  de  termes  de 
pierre  pour  divers  points  des  jardins.  Dès 
1664,  Michel  Anguier  en  sculpte  six,  en 
pierre  de  Vernon,  qu'on  met  dans  la  grande 
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allée,  dite  plus  tard  le  Tapis  Vert  et  plus 
exactement  l'Allée  Royale'.  Il  fait  d'autres 
ouvrages,  pour  l.oOO  livres,  dont  le  détail 
n'est  pas  donné.  Ces  termes  mêmes,  que 
sont-ils  ?  Il  faut  sans  doute  se  résigner  a 
l'ignorer.  On  est  plus  heureux  avec  ceu\ 
de  Lcrambert,  que  mentionnent  des  paie- 
ments de  l'hiver  et  de  l'été  de  1664  :  «  A 
Louis  Lerambert,  sculpteur,  pour  prix  de  ^ 
douze  termes  de  pierre  dure  faits  dans  le 

jardin  à  fleurs  de  Versailles 2.200  livres 

Jacques  Houzeau,  sculpteur  marbrier,  est 
occupé  en  même  temps  à  treize  termes  «  poui 
la  clôture  du  jardin  des  fleurs  »,  qui  sont 
plus  importants  sans  doute,  puisqu'on  les 
paye  13.000  livres-.  Ce  Jardin  à  fleurs,  ap- 
pelé aussi  Jardin  du  Roi,  n'est  autre  que  la 
première  forme  du  parterre  du  Midi.  Un 
bassin  rond  en  occupe  le  centre,  et  une 
estampe  de  Le  Paulrc  nous  y  montre  un 
Amour  tirant  une  flèch"  (Veau,  une  des  œu- 
vres les  plus  anciennes  de  Lerambert.  La 
balustrade  est  celle  de  la  première  Orangerie 


\.  Comptes  des  Ddtiments  du  Roi  sous  Louis  XIV. 
édition  GuifTrey,  t.  I,  col.  21.  On  sait  que  les  comptes 
conservés  commencent  précisément  à  l'année  1664. 
J'ai  été  obligé  de  recourir  à  d'autres  sources  pour 
l'histoire  antérieure  des  travaux  de  Louis  XIV  à  Ver- 
sailles ;  mais  les  sculpteurs  ne  paraissent  pas  y  avoir 
été  appelés  plus  tôt. 

2.  Comptes,  t.  I,  col.  20-21.  Les  termes  de  Hou- 
zeau sont  indiqués  comme  .<  faits  ou  à  faire  ».  Ce 
sculpteur  reçoit  encore,  sur  les  comptes  de  166b, 
une  somme  de  8.100  livres,  dont  l.bOO  »  à  complo 
de  ses  ouvrages  au  château  de  Versailles  en  1664  ». 
Les  plus  forts  paiements  sont  pour  lui,  et  je  ne  pour- 
rais pas  en  désigner  l'occasion,  sans  un  rapport  iné- 
dit de  1605,  adressé  à  Colbert  par  son  agent  de  Ver- 
sailles, le  sieur  Petit,  qui  mentionne  les  travau.x  de 
Houzeau  à  l'intérieur  du  petit  Château  et  notamment 
dans  «  la  chambre  au.\  mirouers  ».  (Bibliothèque 
Nationale,  Mélanges  Colbert,  vol.  129,  fol.  128  6(.s.) 
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HERCULE,    PAR    LOUIS   LERAMBERT 

(Anciens  jardins  de  Versailles.) 


et  l'horizon  de  bois  est  celui  des  hauteurs 
de  Satory.  Mais  revenons  aux  termes  qui 
ornent  ce  charmant  jardin  et  qui  sont  à 
l'opposé  de  la  vue  de  Le  Pautre. 

On  distingue  nettement,  dans  la  plus 
ancienne  vue  peinte  de  Versailles,  une 
vingtaine  de  ternies  à  double  face,  qui  sou- 
tiennent d'espace  en  espace  la  grille  du  par- 
terre. Ceux  de  Lerambert  devaient  l'em- 
porter par  la  délicatesse  de  la  sculpture. 
Un  témoignage  dit  qu'ils  représentaient  les 
douze  signes  du  zodiaque  avec  leurs  sym- 
boles; mais  rien  ne  vient  appuyer  cette  tra- 
dition. On  trouve  au  contraire  de  fort  beaux 
termes  du  même  Lerambert,  gravés  par  Le 
Pautre,  comme  étant  dans  les  jardins  de 
Versailles,  et  je  suis  porté  à  les  identifier 
avec  les  nôtres,  aucun  autre  travail  de  ce 
genre  n'ayant  été  commandé  à  cet  artiste. 
Les  termes  gravés  étaient  doubles,  car  le 
graveur  a  présenté  deux  par  deux,  avec 
quelques  attributs  discrètement  indiqués 
sur  le  socle,  les  couples  mythologiques 
que  voici  :  Apollon  et  Daphné,  Bacchus  et 
Ariane,  Cornus  et  Pan,  Endymion  et  Diane, 
Hercule  et  Oniphale,  Jupiter  et  Junon,  Mer- 
cure et  Minerve,  Persée  et  Andromède, 
Adonis  et  Vénus.  Ces  dix-huit  bustes  sont 
réunis  en  neuf  estampes,  comme  ils  le  furent 
sans  doute  au  Jardin  à  Heurs.  Un  croquis 
inédit  de  Pérelle  m'assure  qu'il  y  avait  en- 
core, après  la  construction  de  l'aile  du  Midi, 
quelques  termes  doubles,  conservés  dans 
un  reste  de  grillage  de  ce  parterre. 

La  même  année  1664,  Thibaut  Pois- 
sant a  posé  aussi  «  des  termes  de  pierre 
dans  le  petit  parc  de  Versailles  » ,  payés 
2.303  livres.  Ces  huit  morceaux,  de  douze 
pieds  de  hauteur,  représentaient  Jupiter^, 
Neptune,   Pluton,   Junon,  Vénus,   Apollon 
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Mercure  et  Pan.  C'est  au  Fer-à-cheval  qu'on 
les  a  mis  et  ce  sont  peut-être  ceux  que  mon- 
trent d'anciennes  estampes  autour  du  bassin 
de  Latone  et  auxquels  La  Fontaine  fait  allu- 
sion. Guillet  de  Saint-Georges  dit,  en  1691, 
qu'on  voit  ces  termes  à  Versailles;  cela  me 
semble  fort  douteux  pour  cette  date.  En 
tout  cas,  ce  sont  les  seuls  travaux  qu'y  ait  ^ 
faits  Thibaut  Poissant.  On  lui  proposait  ^ 
plusieurs  autres  ouvrages  pour  Versailles, 
quand  il  fui  attaqué  par  la  maladie  qui  ter- 
mina sa  vie,  le  6  septembre  1668'. 

Le  nom  des  frères  Marsy  n'apparaît  à 
Versailles,  avant  1666,  que  pour  des  ou- 
vrages d'intérieur,  des  corniches  de  stuc  au 
vestibule  du  petit  Château  et  au  salon  de  la 
Ménagerie  ;  il  en  est  de  même  pour  Baptiste 
Tubi,  qui  fournit  seulement  des  modèles 
de  cire  pour  deux  vases  de  bronze  et,  avec 
son  compatriote  Philippe  Caffiéri,  douze 
scabellons  de  bois  de  chêne  sculpté-.  Ces 
artistes  vont  prendre  plus  tard  une  place 
importante  dans  les  travaux  de  Versailles 
transformé;  il  convient  de  noter  qu'ils  ont 
été,  dès  le  début,  employés  par  Colbert. 

Mais  voici  les  grandes  statues  qui  appa- 
raissent. Lerambert  est  paye  de  1.400  livres, 
dont  le  premier  acompte  est  du  mois  de 
mai  166S,  «pour  les  quatre  figures  de  pierre 
qu'il  a  faites  et  posées  autour  du  grand  ron- 
deau »  ;  et  Philippe  Buyster,    qui  touchait 

1.  Mémoires  inédits  sur  les  artistes  français,  t.  I, 
p.  329.  Poissant  avait  travaillé  aux  TuiJeries,  au 
Louvre  et  à  Vaux-Ie-Vicomte,  pour  Fouquel.  Dans 
ce  dernier  château,  il  avait  fait  une  Renommée  cou- 
chée dans  le  fronton  de  la  façade  du  salon,  du  côlé 
du  parterre,  et  les  modèles  de  stuc  pour  huit  termes 
de  grès  de  vingt  pieds  de  haut.  II  est  à  remarquer 
que  la  plupart  des  plus  anciens  artistes  de  Versailles 

ont  d'abord  travaillé  à  Vaux.  omphale, 

2.  Comptes,  t.  I,  col.  21-22.  (Anciens 
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déjà  un  petit  acompte  en  16Gi.  reçoit  1.300  livres,  dans  les  mêmes 
conditions  que  Lerambert  et  pour  quatre  figures  de  même  destina- 
tion'. L'éloge  académique  de  Buyster,  mort  en  1688,  fournit  quelques 
détails  :  «  Notre  sculpteur,  dit  Guillet  do  Saint-Georges,  eut  beau- 
coup de  part  aux  ouvrages  de  Versailles.  Dans  le  jardin  proche  de  la 
fontaine  d'Apollon,  sur  les  angles  des  palissades  qui  s'y  terminent, 
on  voit  huit  figures  de  pierre,  chacune  haute  de  sept  pieds,  qui 
furent  faites  en  1665.  Quatre  de  ces  figures  sont  de  M.  Buyster,  et 
de  ces  quatre  il  y  en  a  deux  qui  représentent  des  satyres  et  deux 
qui  représentent  des  hamadryades  ou  nymphes  des  bois  et  des  eaux. 
Les  quatre  autres  figures  sont  de  M.  Lerambert,  qui  a  été  adjoint  à 
professeur  dans  l'Académie  -.  "  Voici,  d'autre  part,  les  figures  de 
Lerambert  indiquées  dans  un  document  analogue,  son  éloge  par 
le  même  historiographe  de  l'Académie,  qui  est  presque  toujours 
exact  :  «  L'une  représente  le  dieu  Pan,  qui  tient  un  cornet  à 
bouquin  ;  la  seconde,  une  hamadryade  qui  danse  ;  la  troisième,  une 
nymphe  avec  un  tambour  de  basque,  et  la  quatrième,  un  faune  ou 
dieu  des  forêts.  Il  avait  composé  des  vers  enjoués,  qui  devaient  être 
écrits  au  bas  de  chaque  ligure  ;  mais  on  s'est  contenté  d'y  mettre  son 
nom,  et  on  a  pu  le  faire  à  sa  gloire,  puisqu'en  effet  ces  figures  ont 
été  estimées  de  tous  les  connaisseurs^  ».  Ce  passage  rappelle  les 
goûts  littéraires  de  l'académicien  Louis  Lerambert,  né  au  Louvre, 
élevé  au  milieu  des  objets  d'art,  comme  fils  du  garde  des  marbres 
et  figures  antiques  du  roi  Louis  XIII,  et  l'un  des  meilleurs  amis  de 
Le  Brun  et  de  Le  Nôtre.  Lerambert,  mort  dès  1670,  après  avoir  été 
associé  par  ses  amis  à  la  décoration  de  Vaux  et  à  celle  de  Versailles, 
a  laissé  dans  le  parc  des  œuvres  célèbres  et  même  populaires  :  une 
partie  des  groupes  d'enfants  de  l'Allée  d'eau,  et  les  sphinx  de  marbre 
montés  par  des  Amours  de  bronze,  qui  furent  longtemps  en  haut  des 
degrés  de  Latone.  Ses  œuvres  primitives,  antérieures  à  celles-ci  de 
quatre  ou  cinq  ans  à  peine,  devaient  avoir  une  partie  de  leurs  qua- 
lités de  noblesse  et  de  grâce  sérieuse. 

Tout  l'ensemble  de  figures  de  pierre  réuni  autour  du  grand 
rondeau  était  encore  en  place  au  commencement  de  1693  ;  il  fut 
transporté  alors  dans  le  jardin  du  Palais-Boyal,  oîi  Le  Nôtre  faisait 

1.  Comptes,  t.  I,  col.  7'.i.   Le  «  grand  rondeau  »  est  celui  qui  deviendra  plus 
tard  le  bassin  d'Apollon. 

2.  Mémoires  inédit!;,  t.  I,  p.  288.  Buyster  a  fait  à  Versailles,  en   1671  et  1672, 
d'autres  figures  décoratives  en  pierre,  pour  les  nouvelles  façades  de  Le  Vau. 

3.  Mémoires  inédits,  t.  I,  p.  33.3. 
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travailler,  et  a  disparu  au  xvni''  siècle  *.  Mais  il  peut  se  restituer,  je 
crois,  par  des  estampes  contemporaines.  Sans  parler  de  la  grande 
estampe  de  Louis  de  Chastillon,  qui  en  montre  deux  figures  aisé- 
ment roconnaissables  auprès  du  bassin  d'Apollon,  il  y  a.  à  la  Chalco- 


SATVRES,    PAR     PHILIPPE    BUVSTER 
(Anciens  jardins  de  Versailles.) 

graphie  du  Louvre,  une  série  de  gravures  de  Le  Pautre  et  de  Chau- 
veau,  consacrées  à  des  figures  de  Lerambert  et  de  Buyster,  toutes  de 
sept  pieds  de  haut,  qui  sont,  sans  doute  possible,  celles  du  Grand 

i.  Suivant  une  obligeante  communication  de  M.  Victor  Champier,  les  statues 
du  Palais-Royal  étaient,  aux  dernières  années  du  règne  de  Louis  XV,  dans  un 
tel  élat  de  délabrement  qu'on  dut  les  retirer  et  les  jeter  aux  gravois. 

XXI.   —  3'  PÉR  IODE.  \^ 
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rondeau.  Les  légendes  de  ces  estampes,  qui  portent  les  dates  de  1672 
et  1675,  sont,  il  est  vrai,  peu  précises.  On  y  trouve,  du  premier,  une 
joueuse  de  tambour  avec  un  petit  Amour,  un  faune  et  une  danseuse  ; 
du  second,  une  joueuse  de  tambour  avec  un  petit  satyre,  un  satyre 
accompagné  d'un  petit  satyre,  un  satyre  tenant  une  grappe  de  raisin, 
un  satyre  tenant  un  cornet  à  bouquin,  une  nymphe  tenant  une  cou- 
ronne de  chêne'.  Si  ces  huit  statues  sont  celles  qui  nous  occupent, 
il  s'est  glissé  ici,  ce  me  semble,  une  erreur  d'attribution,  au  détri- 
ment de  Lerambert.  Le  satyre  tenant  un  cornet  est  certainement 
sa  figure  de  Pan,  que  représente  aussi,  en  petites  dimensions,  la  vue 
de  Chastillon,  datée  de  1683  ;  il  faut  corriger  l'erreur  ancienne  de  la 
letlre  de  Le  Pautre  et  enlever  cette  statue  à  Buyster. 

Celte  petite  rectification  a  quelque  chose  de  bien  platonique, 
puisque  le  Pan  de  Lerambert  et  sa  compagnie  mythologique 
n'existent  plus.  Il  ne  faut  pas  oublier  cependant  qu'ils  ont  eu 
leurs  jours  de  gloire  sous  les  yeux  du  Grand  Roi.  Au  reste,  s'il 
n'est  pas  facile  de  juger  de  la  valeur  de  ces  œuvres  d'après  les 
estampes,  il  n'est  pas  impossible  de  se  faire  une  idée  de  leur 
caractère.  Le  voisinage  des  œuvres  de  Lerambert  faisait  du  tort, 
paraît-il,  à  celles  de  son  confrère,  et  elles  montraient,  à  coup  sûr, 
plus  de  vie  et  de  distinction  ;  mais  toutes  semblent  avoir  eu 
une  certaine  froideur,  même  dans  le  mouvement  de  danse,  et  la 
convention,  toutefois  assez  majestueuse,  de  leur  style,  s'accorde  assez 
bien  avec  le  décor  de  paysage  à  la  Poussin  où  les  graveurs  ont  aimé 
à  les  placer. 

N'ajoutons  qu'un  mot  sur  la  sculpture  ornementale.  Avant  la 
création  des  fontaines  et  des  bosquets  qui  seront  le  charme  du  parc 
de  Versailles,  les  décorateurs  n'ont  pas  eu  beaucoup  d'occasions  de 
s'exercer  hors  des  appartements  oii,  dès  les  premiers  registres  des 
Comptes,  on  les  trouve  occupés  avec  le  bois,  le  bronze  et  le  stuc.  Un 
sculpteur  obscur,  Antoine  Poissant  le  cadet,  sans  doute  frère  de 
celui  qui  a  été  de  l'Académie,  a  été  chargé  de  la  plus  grande  partie 
des  bustes  posés  sur  la  façade  de  la  cour  de  Marbre  et  des  consoles 
qui  les  supportent.  En  1663,  Colbert  a  commandé  de  fondre  en 
bronze  dix  vases  sur  les  modèles  en  cire  de  Laurent  Magnier,  Nico- 
las Legendre  et  Tubi  ;  chaque  modèle  a  été  payé  100  livres,  et  les 
fontes  ont  été  confiées  à  Ambroise  Duval,  à  Denis  Prévost  et  François 
Picart.  Les  modèles  des  grands  vases  qu'on  demandera  à  Michel  An- 
guier,  l'année  suivante,  lui  seront  comptés  à  250  livres  l'un.  Enfin, 
).  N«  1661  à  1665  et  1695  à  1697  de  la  Chalcographie. 
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c'est  sur  les  comptes  de  1665,  quoique  payée  en  1666,  que  paraît  la 
première  figure  de  plomb  fournie  par  le  plombier  Pierre  de  la  Haye, 
«  représentant  un  Amour  sur  un  cygne,  pour  mettre  à  un  des  bassins 
de  fontaine  de  Versailles  '  » ,  Ce  genre  de  travaux  va  se  multiplier 


PAN,     PAR     LERAMBKRT    (ATTRIBUÉ    A    EUYSTEFî) 
{Anciens  jardins  de  Versailles.) 

avec  l'installation  prochaine  des  fontaines  et  des  jeux  d'eau,  qui 
commence  en  1666,  et  qui  va  transformer  les  aspects  du  parc  ;  la 
construction  de  la  fameuse  grotte  de  Thétis  va  appeler  aussi  de  nom- 
breux artistes  et,  dès  1666,  l'Anversois  Gérard  van  Obstal  y  sera 


1.  Comptes,  t.  I,  col.  79,  80,  133,  134. 
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occupé  aux  bas-reliefs  de  la  façade'.  Mais  la  première  décoration 
sculpturale  de  Versailles,  celle  de  1664  et  1663,  ne  connaît  que  les 
termes  et  les  quelques  statues  et  groupes  de  pierre  que  j'ai  essayé 
d'indiquer. 

Toute  l'œuvre  dont  il  vient  d'être  question  est  destinée  à  dispa- 
raître de  Versailles  et  à  n'y  pas  même  laisser  mémoire.  Les  change- 
ments de  goût  de  Louis  XIV,  le  désir  tout  royal  d'avoir  sans  cesse 
du  nouveau  sous  les  yeux,  l'altération  des  statues,  la  nécessité  de 
faire  place  aux  œuvres  de  plus  jeunes  artistes,  tout  contribue  à  ce 
résultat.  Ces  sculptures,  d'ailleurs,  qui  toutes  sont  de  pierre,  ne 
devront-elles  pas  naturellement  céder  la  place  à  mesure  que  s'élèvera 
le  Versailles  de  marbre?  Les  ouvrages  de  la  première  heure  seront 
comptés  pour  peu  de  chose,  alors  qu'on  aura  à  peine  assez  d'espace 
pour  ceux  des  maîtres  qui  s'annoncent,  les  Marsy,  Tubi^  Girardon, 
Magnier,  Le  Gros,  Desjardins,  Coyzevox  et  tant  d'autres,  qui  vont, 
pendant  trente  ou  quarante  ans,  travailler  aux  mêmes  lieux  pour  le 
Grand  Roi.  Donnons  du  moins  un  souvenir  à  Louis  Lerambert,  de 
Paris;  à  Jacques  Houzeau,  de  Bar-le-Duc;  à  Michel  Anguier,  d'Eu 
en  Normandie;  à  Thibaut  Poissant,  d'Estrées  en  Ponthieu;  à  Phi- 
lippe Buyster,  de  Bruxelles  ;  et  nommons-les  à  la  postérité  comme 
les  premiers  sculpteurs  du  parc  de  Versailles. 

PIERRE    DE    NOLHAC 

1.  On  sait  que  les  groupes  el  sLalues  de  marbre,  pour  les  niches  de  la  Grotte, 
furent  commandés  aux  frères  Marsy,  à  Girardon,  Regnaudin,  Gilles  Guérin  et 
Baptiste  Tubi.  Leurs  ouvrages  dispersés  aujourd'hui,  mais  tous  conservés,  ne 
furent  mis  en  place  qu'en  1670.  C'est  la  seconde  série  des  commandes  de  sculp- 
tures pour  Versailles,  à  laquelle  s'adjoignent  celles  des  plombs  pour  les  pre- 
mières fontaines  :  la  Sirène,  le  Dragon,  le  bassin  de  Latone,  au.\  frères  Marsy  ;  le 
char  d'Apollon,  à  Tubi,  etc.  La  troisième  série  est  celle  des  statues  décoratives  et 
bas-reliefs  pour  le  Château  Neuf  de  Le  Vau.  La  lecture  altentive  des  Comptes  suffit 
à  justifier  ce  classement  chronologique  des  commandes,  qui  peut  paraître  au 
premier  abord  un  peu  arbitraire,  puisque  nous  n'avons  pas  les  ordres  directs  de 
Colbert. 


LES  CAMÉES  ANTIOUES  DE  LA  BIBLIOTHÈQUE  NATIONALE 
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A    Q  L'  01     SERVAIENT    LES    CAMÉES 


III 

E  jour  où  Pompée  montra  aux  Romains 
ces  dépouilles  opimes  de  l'Orient,  por- 
tées processionnellement  à  la  suite  de 
son  char  triomphal,  il  se  produisit  une 
explosion  d'enthousiasme  qui  rappelait 
celle  qu'avait  provoquée  Caton  en  fai- 
sant admirer  au  Sénat  les  figues  cueil-d 
lies  dans  les  jardins  de  Carthage.  Déjà 
Scipion  l'Africain  l'Ancien  avait  fait 
bien  des  jaloux,  au  dire  de  Pline,  en  se  parant  d'un  camée  en  sar- 
donyx  ;  mais  à  la  suite  de  Pompée,  tout  riche  patricien  voulut  avoir 
sa  dactyliothèque  ;  on  cita  d'abord  la  collection  de  M.  ^Emilius  Scau- 
rus,  puis  celles  de  Jules  César,  de  Marcellus  ;  et  les  heureux  posses- 
seurs de  ces  richesses  eurent  la  générosité,  toujours  pour  imiter 
Pompée,  de  les  offrir  en  ex-voto  aux  trésors  de  divers  temples  de 
Rome. 

Ce  fut  bientôt  un  engouement  général  :  à  grands  frais,  de  Sicile, 
d'Afrique,   d'Egypte,   d'Arabie,   de  l'Inde,   d'Asie-Mineure,   on  fait 
venir  des  agates  à  plusieurs  couches,  et  l'on  sollicite  les  survivants 
\.  V.  Gazette  des  Beaiix-AiHs,  S-^pér.,  l.  XIX,  p.  27  et  217,  et  t.  XXI,  p.  33. 
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des  écoles  artistiques  de  la  Grèce  de  se  transporter  à  Rome  pour  les 
graver.  C'est  ainsi  que  le  Cilicien  Dioscorides  et  ses  trois  fils,  Euty 
chès,  Herophilus  et  Hyllus,  puis  Aspasius,  Pamphile,  Evodus  et  vingt 
autres,  dont  nous  avons  les  noms  et  quelques  œuvres  signées, 
affluèrent  en  Italie,  appelés  par  les  ancêtres  et  les  précurseurs  des 
Paul  II,  des  Laurent  de  Médicis  et  des  Léon  X. 

Il  n'est  pas  indispensable  de  supposer  que  les  plus  belles  œuvres 
de  ces  artistes  célèbres  aient  été  appliquées,  à  titre  de  bas-reliefs 
décoratifs,  sur  les  parois  de  quelque  précieux  coffret  ou  bibelot. 
Pourquoi  ne  pourrait-on  admettre,  par  exemple,  que  les  plus  grands 
des  camées  du  Musée  impérial  de  Vienne,  consacrés  à  glorifier  les 
premiers  Césars  ;  que  le  grand  camée  de  La  Haye,  qui  représente 
le  triomphe  de  Claude  et  de  Messaline  ;  que  le  grand  camée  du 
Cabinet  de  France,  qui  célèbre  les  exploits  guerriers  et  la  mort  de 
Germanicus  ou  celui  (n"  26S  du  Catalogue)  qui  représente  ce  même 
général  romain  emporté  au  ciel  sur  un  aigle,  comme  Ganymède 
(fig.  1),  —  pourquoi  ne  pas  admettre,  dis-je,  que  ces  camées, 
aussi  étonnants  par  leurs  dimensions  insolites  que  par  l'exécution 
technique,  aient  été  admirés  pour  eux-mêmes  et  non  pas  seulement 
comme  ornements  accessoires  de  meubles,  d'ustensiles  ou  de  pro- 
duits quelconques  de  l'orfèvrerie?  Dans  mon  opinion,  ils  ont  été 
exécutés  pour  être  eux-mêmes  des  monuments  commémoratifs  et 
indestructibles  d'événements  importants,  pour  rappeler  de  mémo- 
rables épisodes  de  la  vie  de  personnages  vénérés  par  leurs  proches 
ou  leurs  amis.  Sans  aucun  doute,  ils  furent  d'abord  les  joyaux  les 
plus  illustres  de  la  dactyliothèque  des  Césars,  et  peut-être  même  de 
pieux  ex-voto  déposés  dans  quelque  sanctuaire  de  Rome.  Et  pourquoi 
n'en  eût-il  pas  été  ainsi  dès  l'origine,  c'est-à-dire  dès  le  temps  oîi  ces 
géants  de  la  glyptique  furent  exécutés,  puisque  c'est  le  rôle  dont  nous 
les  trouvons  investis  aussitôt  que  leur  histoire  devient  tangible  pour 
la  critique  moderne  ? 

Tout  le  monde  connaît,  par  exemple,  l'histoire  du  Grand  Camée 
du  Cabinet  des  médailles.  Constantin  le  transféra  de  Rome  à  Cons- 
tantinople,  lors  de  la  fondation  de  cette  dernière  ville,  et  là,  nous  le 
reconnaissons,  sous  un  déguisement  chrétien,  pieusement  vénéré 
pour  lui-même,  entouré  d'une  monture  émaillée  oti  figurent  les 
quatre  Évangélistes,  et  solennellement  porté  dans  les  processions 
comme  représentant  le  triomphe  de  Joseph,  fils  de  Jacob,  à  la  cour 
de  Pharaon.  On  sait  qu'il  garda  cette  attribution  byzantine  après  que 
l'empereur  Baudouin  II  l'eut  donné  à  saint  Louis,  et  que  ce  dernier 
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l'eut  fait  déposer  dans  le  trésor  de  la  Sainte-Chapelle.  Ainsi  en  était- 
il  également  du  grand  Camée  de  la  collection  impériale  de  Vienne  : 
apporté  en  Occident,  peut-être  par  des  Croisés,  il  fut  conservé 
comme  une  relique  chrétienne  dans  l'église  Saint  -  Sernin  de 
Toulouse,  jusqu'au  jour  oii  le  hasard  des  révolutions  religieuses  le 


Fi2'.   1.    CEIi.MANICUS    EN    G  A  N  Y  M  K  1)  E  ' 


fit  entrer,  à  la  fin  du  xv"  siècle,  dans  la  collection  des  archiducs 
d'Autriche.  On  peut  légitimement  supposer  une  fortune  analogue 
au  camée  sassanide  qui  représente  le  roi  Sapor  faisant  prisonnier 
l'empereur  romain  Valérien  sur  le  champ  de  bataille,   magnifique 

i.  Ce  camée,  acquis  pour  le  Cabinet  du  Roi,  en  1684,  des  moines  de  Sainl- 
Evre,  de  Toul,  est  entouré  d'une  riclie  monture,  œuvre  de  Josias  Belle,  orfèvre 
de  Louis  XIV  :  on  doit  au  même  artiste  plusieurs  autres  belles  montures  des 
camées  du  Cabinet  des  médailles. 
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gemme  qui  est  venue,  naguère,  se  réfugier  sous  nos  vitrines,  après 
avoir  fait  l'ornement  de  quelque  ustensile  liturgique  dans  une  église 
inconnue  (fig.  2).  Nous  sommes  donc  porté  à  croire  que  l'attribution 
seule  de  pareils  monuments  a  été  modifiée  sous  l'inspiration  d'idées 
chrétiennes;  qu'on  les  baptisa  en  quelque  sorte,  et  qu'on  les  fit 
passer,  avec  un  nom  nouveau,  mais  sans  changer  leur  caractère  d'ex- 
voto,  du  trésor  des  temples  païens  dans  celui  de  nos  églises. 

Toutefois,  il  faut  bien  reconnaître  que  l'hypothèse  que  je  viens 
de  formuler  pour  ces  grands  bas-reliefs  de  sardonyx,  n'est  pas  appli- 


Fig.  2.    SAPOli   FAISANT    riilSOXXIER    V  A  I,  f:  H  I  E  N 


cable  aux  gemmes  de  dimensions  moins  insolites.  Généralement,  les 
camées  étaient  gravés  pour  servir  de  complément  à  la  décoration  et 
à  la  parure.  Les  matrones  romaines  du  temps  de  l'empire  portent  des 
colliers  avec  des  camées  en  pendeloques  [geinntosa  monilici).  Nous  en 
avons  un  beau  spécimen  dans  le  riche  collier  trouvé  à  Nasium  (Naix, 
dans  la  Meuse);,  en  1809,  qui  est  composé  de  deux  camées  et  de  quatre 
médailles  [Catalogue,  n"  367  ;  reprod.  dans  notre  précédent  article). 
D'autres  monuments  du  même  genre  sont  au  musée  du  Louvre 
et  dans  diverses  collections.  De  petits  camées  même,  du  Cabinet  des 
médailles,  sont  montés  en  pendants  d'oreilles  et  sertis,  à  cet  effet, 
dans  une  monture  d'or  avec  agrafe;  comme  attache  de  manteau,  nous 
ne  pourrions  citer  un  spécimen  plus  admirable  que  la  ravissante  tête 
d'Octave  sur  sardonyx,  chef-d'œuvre  de  gravure,  que  possède  M.  le 
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(Monture  antique.) 


baron  Edmond  de  Rothschild,  et  qui  fut  trouvée,  en  1892,  à  Tirlemont, 
en  Belgique  ;  sa  monture  est  formée  d'un  large  cercle  d'or,  orné  de 

filigranes  d'un  travail  exquis  (fig.  3).  Un 
marchand  syrien  m'a  fait  voir,  récemment, 
des  bijoux  trouvés  dans  un  tombeau  romain 
du  m"  siècle  de  notre  ère  :  il  y  avait  de 
grandes  fibules  en  or,  dont  la  face  est 
semée  de  pierreries  enchâssées,  remarqua- 
bles spécimens  de  l'orfèvrerie  cloisonnée 
des  Romains,  un  collier  de  perles  séparées 
par  des  gemmes,  de  distance  en  distance, 
et,  enfin,  comme  médaillon  central  d'un 
collier  ou  d'une  ceinture,  un  camée  qui 
représente  VÉducation  de  Bacchus  :  il  est 
entouré  d'une  sertissure  en  or  guillochée  et 
munie  de  quatre  agrafes  (fig.  4).  Citons  encore  notre  tête  de  Méduse 
[Catalogue,  n"  166)^  dont  la  destination  primitive,  comme  pendant 
de  collier,  est  rendue  certaine  par  une  large  monture  d'or  avec 
bélière. 

Les  empereurs  romains,  héritiers  des  monarques  de  l'Orient 
hellénisé,  ont  des  camées  et  des  cabochons  sertis  sur  leurs  diadèmes 
et  leurs  autres  insignes  impériaux.  Les  sceptres  consulaires  sont 
surmontés  d'aigles  ou  de  figures  en  sardonyx.  Notre  buste  de  Cons- 
tantin [Catalogue,  n"  309)  est  un  ancien  sceptre  romain  du  genre  de 
ceux  que  le  Sénat  envoyait  aux  consuls,  comme  emblème  de  leur 
autorité,  lorsqu'ils  entraient  en  charge. 
Sur  les  diptyques  des  iv"  et  v'^  siècles, 
les  consuls  sont  représentés  tenant  en 
main  un  sceptre  de  sardonyx  muni 
d'une  hampe  d'ivoire.  Ces  monuments 
passèrent,  comme  les  grands  camées 
dont  nous  avons  parlé  tout  à  l'heure, 
dans  le  trésor  des  palais  et  des  églises 
de  Constantinople,  et  là  ils  servirent 
d'insignes  à  de  hauts  fonctionnaires 
de  la  cour  ou  à  de  grands  dignitaires 
de  l'Eglise.  Constantin  Porphyrogénète 
nous  apprend  qu'il  y  avait  trois  de  ces 
sceptres  dans  l'église  de  Saint-Etienne  Daphnes  et  douze  dans  vme 
autre  église  de  la  capitale.    Celui  qui  figure  aujourd'hui  sous  nos 
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Fig.  4.  l'éducation  de  BACcrius 
(Monture  antique.) 
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vitrines,  donné,  en  12 i7,  avec  le  Grand  Camée,  par  l'empereur  Bau- 
douin II  à  saint  Louis,  devint  le  bâton  cantoral  de  la  Sainte-Chapelle. 
Jusqu'à  la  Révolution,  il  resta,  par  conséquent,  toujours  un  sceptre, 
ou,  si  l'on  veut,  l'insigne  des  fonctions  d'un  haut  personnage.  Le 
trésor  de  Notre-Dame  de  Paris  possédait  un  bâton  du  même  genre, 
orné  d'un  camahieu  en  son  sommet,  disent  les  anciens  Inventaires. 
Dans  une  procession  solennelle,  ordonnée  à  Paris  par  le  roi  Henri  II, 
en  1549,  dans  le  but  d'extirper  l'hérésie,  on  vit  le  chantre  de  Notre- 
Dame  et  le  chantre  de  la  Sainte-Chapelle,  marchant  côte  à  côte  et 
portant  chacun  leur  bâlon  canloral.  Ainsi,  les  choses  se  passaient 
encore  comme  au  temps  oi\  Constantin  Porphyrogénète  écrivait  son 
livre  Des  Cérémonies. 

Quant  aux  incrustations  de  camées,  de  cabochons  et  même 
d'intailles,  la  mode  en  faisait  fureur  dans  la  Rome  impériale,  et  ce 
qui  nous  reste  des  produits  de  l'orfèvrerie  cloisonnée  de  ce  temps 
nous  l'atteste  avec  éloquence.  Cicéron  énumère  complaisamment 
les  vases  incrustés  de  pierres  fines  que  Verres  s'était  indûment 
appropriés  en  Sicile.  Le  trop  fameux  proprétcur  avait  poussé  la 
passion  des  gemmes  jusqu'à  la  plus  cynique  indélicatesse.  Un  jour, 
entre  autres,  émerveille  à  la  vue  des  vases  d'or  gemmés  qu'un  jeune 
prince  syrien,  Antiochus.  passant  par  la  Sicile,  portait  à  Rome,  pour 
les  offrir  en  ex-voto  au  temple  de  Jupiter  Capitolin,  Verres  les  lui 
emprunta,  sous  prétexte  de  les  montrer  aux  ciseleurs  qui  travail- 
laient pour  lui  ;  puis,  quand  ils  furent  en  sa  possession,  il  oublia 
de  les  rendre;  les  détails  descriptifs  que  donne  Cicéron  sont  à 
retenir  :  ce  sont  des  pocitla  ex  aiiro  gemmis  distincla  clarissimis  ; 
l'un  des  bassins,  à  manche  d'or,  que  s'appropria  Verres,  était  creusé 
dans  une  seule  gemme,  comme  notre  coupe  de  Ptolémée.  C'est  un 
vase  de  ce  genre  qu'on  offre  à  Hadrien,  comme  le  plus  précieux  des 
cadeaux,  au  cours  de  son  voyage  en  Egypte.  Néron,  dans  un  accès 
d'emportement,  brise  un  vase  de  cristal  autour  duquel  était  gravée 
en  relief  la  légende  d'Achille. 

Les  casques,  les  cuirasses,  les  baudriers,  les  fourreaux  d'épées, 
les  harnachements  de  chevaux  sont  incrustés  de  camées  et  de  cabo- 
chons mêlés  à  l'émail  et  aux  verroteries  ;  instruments  de  musique, 
coffrets,  vêtements,  chaussures  même,  sont  décorés  de  sardonyx, 
d'émeraudes,  d'améthystes,  de  jaspes,  dont  les  poètes  chantent  l'éclat 
naturel  ou  le  mérite  de  gravure.  Caligula  donne  à  son  cheval  Inci- 
tatus  un  collier  de  gemmes,  et  il  fait  construire  des  galères  libur- 
niennes  gemmatis puppibus.  Lampride  dit,  en  parlant  du  luxe  effréné 
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d'ÉIagabale,  qu'il  eut  des  chars  gemmés  :  habuit  gemmata  véhicula 
et  aurata,  et  il  ajoute  que  ses  chaussures  étaient  ornées  de  camées  : 
habuit  et  in  calceamentis  gemmas  et  quidem  sculptas. 

Parmi  les  affranchis  de  la  maison  impériale,  figure  un  prœfositus 
ab  aitro  gemmato,  et  les  riches  citoyens  ont,  chez  eux,  un  esclave 
chargé  du  même  office.  Comme  les  gemmata  potoria  étaient  parfois 
fabriqués  de  telle  sorte  que  les  camées,  intailles  ou  cabochons,  sertis 
au  rabattu,  eussent  pu  assez  facilement  être  détachés  avec  l'ongle, 
on  prenait  des  précautions  contre  les  voleurs  ou  même  les  indélica- 
tesses possibles  des  convives.  Il  y  avait  dans  la  salle  à  manger,  dit 
Ju vénal,  un  gardien  pour  surveiller  les  doigts  crochus  : 

Qui  numeret  gemmas,  unguesque  observel  aculos. 

Les  caraéesmontés  en  fibules,  en  bagues(fig.  5),  enpendants  decou 
ou  d'oreilles  étaient  gardés  dans  des  écrins  d'ivoire  [loculis  ebiirneis), 
d'où  on  ne  les  sortait  qu'aux  jours  de  fête  et  dans  les  grandes  cir- 
constances. L'imagination  des  poètes  de  l'époque  impériale  prodigue 
les  gemmes,  comme  le  dernier  mot  du  luxe,  sur  tout  ce  qui  est  sus- 
ceptible d'ornementation.  C'est  le  palais  de  Cléopâtre  dans  Lucrèce, 
ou  la  demeure  du  Soleil  dans  Ovide;  les  gemmes,  dit  Pline,  sont  la 
plus  grande  folie  de  notre  temps.  Les  bagues  gemmées  se  paient  des 
prix  insensés  :  censu  opimo  digilos  onerabant,  dit  encore  Pline,  qui 
ajoute  :  «  Nous  fouillons  les  entrailles  de  la  terre  pour  en  tirer  les 
gemmes  :  que  de  mains  sont  fatiguées  pour  faire  briller  une  seule 
phalange  !  »  Martial  et  Juvénal  épuisent  leur  verve  mor- 

©dante  à  stigmatiser  ou  à  ridiculiser  cette  manie  des 
I  anneaux  gemmés,  ces  hommes  vains  et  pusillanimes 
qui  se  ruinent  pour  une  petite  sardonyx  ou  qui  n'ont 
pas  même  un  écrin  pour  ranger  les  bagues  dont  ils  sur- 
chargent  leurs  doigts  fatigués. 
■ig. .j.LA\h.\is  Q^  ^^    dans  le  désir  de  faire  étalage  de  richesse, 

DE  CXIDE  *  . 

jusqu'à  porter  de  faux  camées  en  pâte  vitreuse,  ou  des 
camées  sur  coquilles  [gemmœ  cochlides).  Aussi,  profitant  de  cette 
folle  passion,  les  verriers  fabriquent  de  ces  fausses  gemmes,  qu'ils 
essayent  parfois  de  glisser  au  milieu  des  véritables  pierreries.  C'est 

1.  Camée  inédit  récemment  entré  au  Cabinet  des  médailles.  La  monture  en 
bague  est  moderne.  La  gemme  est  une  calcédoine  à  doux  couches,  translucide 
et  blanche  ;  la  gravure  est,  sinon  de  l'époque  hellénistique,  au  moins  du  com- 
mencement de  notre  ère  :  le  chef-d'œuvre  de  Praxitèle  est  ici  reproduit  avec  la 
plus  exquise  délicatesse. 
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ainsi  qu'un  industriel  de  ce  genre  avait  réussi  à  vendre  des  pierres 
fausses  à  l'impératrice  Salonine  ;  celle-ci,  plus  tard,  reconnut  la 
fraude  et  voulut  faire  châtier  le  coupable  ;  mais  Gallien,  en  bon 
prince,  jugea  à  propos  de  le  punir  seulement  par  la  peur.  Il  ordonna 
qu'il  fût  exposé  dans  l'amphithéâtre,  comme  pour  être  dévoré  par 
un  lion  ;  puis,  sur  ses  ordres  secrets,  on  ne  lança  contre  le  mar- 
chand qu'un  chapon.  La  foule  se  mit  à  rire,  et  l'empereur  de  s'écrier  : 
«  Il  a  trompé  :  c'est  à  son  tour  de  l'être  !  » 

IV 

Une  des  applications  les  plus  ordinaires  des  camées  consistait 
à  les  faire  entrer  dans  la  composition  des  décorations  militaires 
qu'on  distribuait  aux  soldats  à  titre  de  récompenses  de  leur  courage 
et  qui  portaient  le  nom  de  phalères.  C'étaient,  de  préférence,  les 
têtes  de  Méduse  en  sardonyx  qui  étaient  affectées  à  cet  usage.  Notre 
Catalogue  (n"'  170  et  suiv.)  ainsi  que  le  musée  du  Louvre  renfer- 
ment un  bon  nombre  de  spécimens  de  ces  Méduses  en  sardoine 
brune  ou  blonde  ;  leur  tranche  est  forée  de  quatre  trous  qui,  s'entre- 
croisant  au  centre,  étaient  destinés  au  passage  des  courroies  qui 
fixaient  les  camées  sur  une  armature  de  cuir  :  l'ensemble  consti- 
tuait la  phalère  proprement  dite.  Assez  souvent,  on  rencontre  dans 
les  musées  des  bas-reliefs  ou  des  stèles  funéraires  sur  lesquels 
figurent  des  soldats  romains,  la  poitrine  ornée  de  ces  phalères  appli- 
quées sur  la  cuirasse  :  jjhaleris  hic  pectora  fulget,  dit  Silius  Italiens. 
A.  de  Longpérier  '  cite,  à  titre  d'exemple,  le  monument  funéraire  de 
Q.  Sertorius  Festus,  centurion  de  la  XI"  légion  :  le  guerrier  est  cou- 
vert de  son  armure  ;  deux  torques  et  sept  camées  sont  suspendus  à 
des  lanières  de  cuir  qui  descendent  de  ses  épaules.  Cette  coutume 
des  décorations  militaires  en  camées  remontait,  semble-t-il,  jus- 
qu'aux Grecs,  puisque  Cicéron  reproche  à  Verres  de  s'être  approprié 
des  phalères  qu'il  déclare  admirables  et  qui  auraient  appartenu  jadis 
au  roi  Hiéron  de  Syracuse  [phaleras  pulcherrimas  quee  régis  Hieronis 
fuisse  dicuntur).  Auguste,  au  témoignage  de  Suétone,  distribuait 
souvent  des  phalères  en  récompense  aux  soldats  courageux;  d'ail- 
leurs, les  inscriptions  qui  relatent  des  décorations  en  phalères 
sontnombreuses  ;  encore  au  temps  de  Jornandès  au  milieu  du  v  siè- 
cle, les  guerriers  romains  se  paraient  de  ces  camées  honorifiques,  et 
d.  A.  de  Longpérier,  OEuvres  publiées  par  G.  Schlumberger,  t.   II,  p.  184  et 
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l'on  en  déposa  sur  le  cercueil  d'Attila  :  phalevaa  varia  gcmmarum 
fulgore  jn'eliosas. 

Devons-nous  classer  dans  les  phalères  ces  grands  bustes  en 
sardonyx,  faisant  saillie  en  demi-ronde  bosse,  au  centre  d'un  disque 
plat,  comme  notre  Calalogup  en  renferme  trois  remarquables  spé- 
cimens ?  L'un  est  un  buste  casqué  d'Alexandre  le  Grand^  entouré 


Fig.  6.  l'e.mpeii  Ei'n  julien  ('? 


d'une  imposante  monture  émaillée  qui  ne  remonte  pas  au  delà  île 
Louis  XV  (n°  220)  ;  le  second  est  un  buste  d'Auguste  (n"  236)  ;  le 
troisième  (n"  298)  représente  Annius  Verus,  fils  de  Marc-Aurèle. 
Celui  que  nous  reproduisons  ici  (fig.  6)  ne  figure  pas  dans  notre 
Catalogue,  parce  qu'il  est  entré  seulement  depuis  quelques  mois  au 
Cabinet  des  médailles:  il  a  été  trouvé  récemment,  en  Syrie,  dans  les 
ruines  d'Antioche.  L'effigie  impériale  qui  s'enlève  en  ronde-bosse  au 
centre  reste  pour  nous  incertaine  ;  on  y  trouve  quelque  chose  des 
traits  de  Julien  l'Apostat  ;  une  inscription  en  grandes  lettres  creuses 
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courait  circulairement  derrière  la  tête  ;  elle  est  fragmentée,  et  il 
n'en  reste  plus  que  le  nom  féminin  antoninae.  Quel  est  le  sens  de 
ce  nom  de  femme  et  comment  compléter  l'inscription  ?  Est-ce  un 
simple  nom  de  propriétaire  gravé  après  coup  sur  la  gemme  devenue 
sa  possession?  Est-ce  le  surnom  d'une  ville,  d'une  colonie?  Est-ce  le 
surnom  d'une  légion?  Serait-ce,  comme  l'a  supposé  M.  Movvat,  le 
nom  de  la  femme  de  Bélisaire?  Les  dimensions  du  monument,  la 
saillie  de  la  tète  de  l'empereur,  ne  permettent  guère  de  reconnaître 
ici  l'ornement  de  la  poitrine  cuirassée  de  quelque  légionnaire.  Les 
Irous  d'attache  forés  dans  la  gemme  ainsi  que  l'amincissement  des 
bords  attestent  cependant  que  cet  énorme  médaillon,  taillé  dans  une 
magnifique  sardoinc  blonde  translucide,  a  été  serti  dans  une  mon- 
ture, et  nos  souvenirs  se  reportent  naturellement  soit  aux  sceptres 
consulaires  qui,  parfois,  sont  ornés  de  disques  semblables,  soit  aux 
grands  médaillons  de  bronze  avec  l'effigie  impériale  qui  décoraient 
la  partie  supérieure  des  enseignes  militaires.  Ce  sont  les  mômes 
dimensions,  le  même  agencement  :  il  est  possible,  après  tout,  que 
l'agate,  au  lieu  du  bronze,  fût  parfois  employée  pour  ces  cfligics 
impériales  auxquelles  le  légionnaire  jurait  fidélité  et  qui  le  condui- 
saient au  combat.  Le  buste  impérial  qui  nous  retient  ici  avait  un 
diadème  d'or  appliqué  sur  la  gemme,  mais  qui  a  disparu  ;  un  bouton 
de  rubis  ou  d'émeraude  retenait  aussi  sur  l'épaule  les  plis  dorés  du 
paludamcntion  impérial  :  il  reste  sur  le  vêtement,  la  barbe  et  les 
cheveux  des  traces  de  dorure. 

Pline  nous  apprend  que,  de  son  temps,  nombre  de  personnes 
portaient,  comme  amulettes,  des  gemmes  sur  lesquelles  étaient  gra- 
vés des  symboles  mystérieux,  des  légendes  cabalistiques,  des  figures 
astronomiques,  qui  avaient  la  réputation  d'éloigner  le  mauvais  œil,  de 
protéger  l'àme  et  le  corps  et  de  guérir  les  maladies  :  il  vise  par  là 
les  pierres  gnostiques  ou  abvaxas,  nombreuses  dans  toutes  les 
collections  :  leur  usage  était  venu  de  l'Orient,  de  même  que  la 
croyance  très  répandue  du  rapport  des  gemmes  avec  les  étoiles. 
Bien  que  ces  amulettes  fussent  surtout  des  intailles  dont  on  tirait 
des  empreintes  qui  participaient  elles-mêmes  aux  vertus  de  la  pierre, 
il  y  avait  pourtant  aussi  des  camées  magiques  portés  comme  talis- 
mans prophylactiques.  Dans  ce  nombre  sont  les  camées  reproduisant 
les  traits  traditionnels  et  idéalisés  d'Alexandre,  de  Socrate,  de  Virgile 
(fig.  7  ;  Catalogue,  n°  315),  qu'on  portait  comme  pendants  de  colliers. 
Dans  la  collection  impériale  de  Vienne,  je  remarque  un  camée- 
amulette  qui  représente  un  empereur  romain  tenant  le  foudre  comme 
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Jupiter  ;  à  côté  de  lui,  on  voit  un  aigle  et  un  Irophée  auquel  un  captif 
est  enchaîné.  Sur  les  jambes  de  l'empereur  et  dans  le  champ  sont 
gravées  des  inscriptions  cabalistiques  incom- 
préhensibles pour  nous.  Un  autre  camée  de 
la  môme  collection  figure  en  demi-ronde 
bosse  im  Harpocrate  assis  sur  une  fleur 
de  lotus  et  accompagné  d'une  inscription 
grecque  qui  signifie  :  Que  le  grand  Honis- 
ÂpoUon-Harpocrate  soit  propice  au  porteur 
de  cette  amulette.  C'était  surtout  à  Alexan- 
drie d'Egypte  qu'on  fabriquait,  au  temps 
de  l'empire  romain,  ces  abraxm  qui  excitent 
les  railleries  de  Pline.  La  tête  de  Méduse,  à  '°'  ''  ^'"°''-'^ 

cause  de  son  aspect  terrifiant  et  de  sa  ressemblance  avec  la  pleine 
lune,  jouait  un  rôle  important  dans  les  gemmes  magiques  ;  on  peut 
voir,  entre  autres,  au  musée  de  Namur,  une  tète  de  Méduse  de  face, 
en  pâte  de  verre  imitant  un  camée;  elle  se  trouve  encore  enchâssée 
dans  sa  monture  métallique,  et  circulairement,  sur  le  bord  de  la 
sertissure,  on  lit  en  un  latin  barbare  l'inscription  destinée  à  opérer 
le  charme  :  pirsivs,  oxcidira  capud  gorgonis. 

Parmi  les  camées-amulettes,  il  en  est  qui  sont  de  vrais  porte- 
bonheur.  On  en  connaît  un  certain  nombre,  comme  notre  n"  3i-6, 
qui  représente  une  main  pinçant  une  oreille,  avec  l'inscription  : 
[ji.v7,;ji.07îj:,  Snuvie?is-toi !  qii'i  rappelle  le  mot  :  souvenir  sur  nos  bijoux 
populaires.  D'autres  fois,  avec  la  même  inscription,  nous  avons 
deux  mains  jointes  (n"  3i6  bis).  Les  numéros  qui  suivent,  dans 
notre  Catalogue,  portent  des  formules  amoureuses  ou  plaisantes,  des 
allusions  à  des  situations  équivoques,  voire  même  des  dialogues, 
avec  vœux  de  bonheur.  L'un  de  ces  derniers  (n°  330),  encore  muni 
de  sa  monture  qui  en  faisait  un  pendant  de  collier,  porte  le  dialo- 
gue et  le  vœu  suivants  :  L'un  des  amoureux  dit  :  Je  ne  t'aime  pas  ; 
l'autre  répond  :  Cela  ne  me  trouble  point,  mais  je  comprends  et  je 
ris.  —  Porteur  de  cette  amulette,  lu  vivras  heureux  pendant  beaucoup 
d'années  !  Il  y  avait  aussi  des  camées  représentant  des 
figures  grotesques  ou  bouffonnes,  comme  la  tête  de 
mime  de  notre  Catalogue  (n°  320),  et  celle  que  nous 
reproduisons  ici  (fig.  8);  d'autres  étaient  de  sanglantes 
satires  :  témoin  notre  n"  304,  qui  figure  Élagabale  ithy- 
pj^  g  phallique,  debout  sur  un  char  traîné  par  deux  femmes 

TÈTE  DE  MIME      uues  ;  daus  le  champ,  l'inscription:  Qu'Épixène  soit 
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vainqueur  !  Ce  sobriquet  d'Epixène,  intrus,  donné  à  Elagabale,  rap- 
pelle l'origine  orientale  de  cet  usurpateur;  en  même  temps,  la  scène 
fait  allusion  aux  pratiques  obscènes  du  culte  du  dieu  syrien,  dont 
le  nouvel  empereur  était  le  pontife.  Lampride  affirme  qu'Elagabale 
avait  des  attelages  de  deux  et  quatre  hétaïres  qui  le  traînaient 
tout  nu. 


Après  avoir  ainsi  passé  en  revue  les  principaux  usages  auxque  s 
on  faisait  servir  les  camées,  chez  les  Grecs  et  chez  les  Romains,  une 
réflexion  s'impose  à  notre  esprit  :  le  moyen  âge  n'a  fait,  dans  l'utili- 
sation des  camées,  que  continuer  la  tradition  antique.  Il  n'a  rien 
innové,  il  n'a  importé  d'Orient  ou  de  Germanie  aucun  usage  inconnu 
des  Romains.  Les  anciens,  nous  l'avons  vu,  considéraient  les  plus 
considérables  de  leurs  camées  historiques,  comme  des  monuments 
commémoratifs  ou  des  ex-voto  :  au  moyen  âge,  nous  trouvons  ces 
mêmes  camées,  à  titre  de  reliques  précieuses  et  de  souvenirs  chré- 
tiens, dans  les  trésors  des  églises;  on  en  a  changé  seulement  l'appel- 
lation, pour  donner  aux  scènes  figurées  une  interprétation  conforme 
aux  idées  courantes.  Les  anciens  ont  fait  concourir  leurs  camées  à 
la  décoration  de  coffrets,  d'ustensiles,  de  colliers,  de  vêtements  de 
luxe  :  chez  les  Byzantins  et  dans  le  moyen  âge  occidental,  les 
camées  antiques,  suivant  les  mêmes  conceptions,  décorent  les 
châsses,  les  reliquaires,  les  croix  processionnelles,  les  ciboires,  les 
patènes,  les  évangéliaires,  les  vêtements  sacerdotaux  et  tous  les 
objets  du  culte  chrétien.  C'est  la  cupidité  de  tous  les  temps  et 
surtout,  avouons-le^  le  slupide  fanatisme  révolutionnaire,  qui 
ont  arraché  les  camées  antiques  à  la  sertissure  métallique  dont 
ils  étaient  séculairement  entourés,  de  sorte  qu'en  contemplant 
ces  joyaux  dépouillés  et  nus,  sous  les  vitrines  de  nos  musées,  le 
public  demande  :  A  quoi  ces  belles  et  grandes  gemmes  ont-elles 
bien  pu  si'rvir?  Sans  nos  révolutions,  le  moyen  âge  se  scrait-chargé 
de  répondre  traditionnellement  à  cette  question.  Là  oii  les  ongles 
crochus  [acutos  ungues),  comme  dit  Juvénal,  de  nos  modernes  Van- 
dales n'ont  pu  s'agrilîer,  on  peut  se  rendre  compte  encore  de  la  place 
qu'ont  toujours  occupée  les  camées  dans  les  produits  de  l'orfèvrerie 
cloisonnée,  au  milieu  des  intailles  et  des  cabochons.  Voyez  les 
226  camées  ou  intailles  antiques  qui  décorent,  encore  aujourd'hui,  la 
châsse  des  Rois  Mages,  dans  la  cathédrale  de  Cologne  ;  voyez  le  reli- 
quaire de  saint  Mathias,  à  Trêves,  qui  compte  parmi  ses  ornements 
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deux  camées  et  vingt-deux  intailles  antiques  ;  voyez  les  monuments 
des  trésors  de  Monza,  de  Saint-Maurice-en-Valais,  d'Aix-la-Chapelle, 
de  Girone  et  de  vingt  autres  églises.  M.  le  baron  Gustave  de 
Rothschild  possède  un  magnifique  camée  qui  est  encore  entouré  de 
sa  large  monture  byzantine  en  or  émaillé.  Il  représente,  en  demi 
ronde-bosse,  les  bustes  de  Justinien  et  de  Théodora  ;  dans  le  champ 
de  la  gemme,  on  a  gravé,  à  une  époque  postérieure,  les  noms  de 
saint  Serge  et  saint  Bacchus,  sous  le  vocable  desquels  se  trouvait 

une  église  bien  connue 
de  Constantinople  à  la- 
quelle le  camée  a,  sans 
nul  doute,  appartenu. 

Le  Cabinet  des  mé- 
dailles a  hérité  de  quel- 
ques-uns des  camées  qui 
jadis  étaient  sertis  sur  la 
célèbre  châsse  de  Sainte- 
Geneviève,  le  monument 
d'orfèvrerie  le  plus  étroi- 
tement lié  à  l'histoire  de 
Paris  et  qu'on  détruisit 
en  1793  ;  il  garde  aussi 
plusieurs  de  ceux  qui  dé- 
coraient les  somptueux 
reliquaires  et  les  autres 
monuments  du  trésor  de 
l'abbaye  de  Saint-Denis 
et  de  la  cathédrale  de 
Chartres  ;  au  musée  du 
Louvre,  vous  trouverez  les  camées  qui  proviennent  des  reliquaires 
de  la  cathédrale  de  Bourges.  Les  châsses  que  ces  gemmes  décoraient 
et  qu'on  a  fondues  à  la  fin  du  siècle  dernier,  sous  prétexte  qu'elles 
étaient  d'exécrables  monuments  de  superstition,  nous  donnaient  de 
la  destination  historique  et  du  rôle  des  camées  dans  l'antiquité  elle- 
même  une  idée  plus  juste  que  celle  qui  résulte  de  leur  froid  aligne- 
ment sous  nos  vitrines,  pourtant  imaginé  en  vue  de  leur  restituer 
leur  caractère  païen  et  primitif. 

Dans  le  nombre  des  rares  camées  qui  ont  conservé  la  monture 
que  le  moyen  âge  a  substituée  à  celle  des  temps  antérieurs,  nous 
signalerons  notre  magnifique  tète  d'Auguste  (fig.  9  ;  Cataloc/iie,  n°23i:), 


Fig.  9.   AUGUSTE 
(Monture  du  moyen  âge.) 
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qui  décorail  le  reliquaire  de  saint  Hilaire,  au  Ircsor  de  l'abbaye 
de  Saint-Denis;  notre  Jnpiter  [Catalogue,  n"  1),  qui  provient  de  la 
châsse  de  la  Sainte-Chemise  do  Chartres  :  les  inscriptions  de  la 
monture,  empruntées  à  l'Evangile  de  saint  Jean,  ont  permis  d'élablir 


Fig.  10.    CAMÉE    fjE    SCII  Al'T'UOLSE 

(Monture  du  moyen  âge.) 

que  cette  gemme  a  jouéun  rôle  talismanique.Rien,  d'ailleurs,  de  plus 
fréquent  que  les  pierres  magiques  au  moyen  âge,  qui,  à  ce  point  de 
vue  encore,  n'a  fait  que  renchérir  sur  l'antiquité.  Nous  ne  citerons, 
à  titre  d'exemple,  que  notre  n"  333,  entouré  d'une  monture  métal- 
lique en  argent  sur  laquelle  on  lit.  en  caractères  niellés  du  xiu<^  siècle, 
le  vers  suivant  :  Sovtilegis  vires  et  fîvxiim  tollo  ci'uorix  (J'oie  aux 
sortilèges  leur  eflicacité  et  j'arrête  l'hémorrhagie). 


LES  CAMÉES  ANTIQUES  DE  LA  BIBLIOTHÈQUE  NATIONALE    113 

Une  des  plus  riches  montures  de  camée  remontant  jusqu'au 
moyen  âge  qui  nous  ait  été  conservée  est  celle  du  précieux  joyau  de 
Schaffhousc  ', qu'une  tradition, d'ailleurs  erronée,  voudraitconsidérer 
comme  une  relique  de  la  bataille  de  Grandson  (fig.  10  et  11).  Il  s'agit, 


Fig.  M.  CA.MÉE  DE  scnAFFiioisE  (revers)  ' 

ici,  d'uncaniée  romain  gravé  sur  une  sardonyxù  trois  couches,  repré- 
sentant la  Paix  debout,  accoudée  sur  un  cippe,  la  tête  ceinte  d'une 
couronne  d'olivier,  tenant  une  corne  d'abondance  et  un  caducée  ; 
c'est  le  type  des  monnaies  du  Haut-Empire,  à  ialégende  Pax  aiigusta. 
L'intérêt  capital  de  cette  belle  et  grande  gemme  réside,  malgré  tout, 
dans  sa  monture  médiévale,  qui  est  d'une  extraordinaire  richesse. 

1.  La  gravure  placée  au  frontispice  du  présent  article  représente  ce  même 
camée  de  Schaffhouse,  vu  de  profil. 
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Perles,  rubis,  turquoises  en  cabochons  enchâssés  dans  des  bâtes  d'or, 
lions  et  griffons  ciselés  dans  le  métal,  rien  n'a  été  épargné  pour 
faire  de  ce  monument  un  inestimable  bijou.  Le  revers  représente, 
gravé  sur  vermeil,  un  personnage  couronné,  vêtu  d'une  robe  longue 
et  d'un  manteau  ,  et  tenant  sur  sa  main  gauche  un  faucon  ;  autour, 
l'inscription  :  f  comitis  lvdivici  {sic)  de  yrobvrc.  La  gemme 
a  donc  été  entourée  de  cette  monture  par  les  soins  d'un  comte  de 
Frobourg,  Louis  1"  ou  Louis  II  ;  ceux-ci  vivaient,  l'un  et  l'autre, 
au  xni°  siècle.  Suger,  au  xii"^  siècle,  avait  donné  l'exemple,  en 
faisant  venir,  des  écoles  de  la  Lorraine  et  des  bords  du  Rhin,  toute 
une  pléiade  d'orfèvres  qu'il  chargea  d'enchâsser,  dans  des  montures 
d'or  ou  de  vermeil,  les  gemmes  antiques  et  les  beaux  vases  de  sar- 
donyx  dont  il  enrichit  le  trésor  de  Saint-Denis  et  qui  y  demeurèrent 
intacts  jusqu'à  la  Révolution. 

De  tout  cela  nous  conclurons,  avec  quelque  droit  ce  semble, 
qu'on  a  trop  l'habitude  de  croire  à  une  solution  de  continuité  entre 
l'antiquité  et  le  moyen  âge,  au  moins  en  ce  qui  concerne  l'usage,  la 
destination  et  l'ornementation  des  camées.  A  ce  point  de  vue  spécial 
comme  à  tant  d'autres,  les  temps  barbares,  puis  les  temps  féodaux 
s'efforcent  d'être  romains  autant  que  la  décadence  de  l'art  et  des  pro- 
cédés techniques  le  leur  permettent.  C'est  nous,  modernes,  qui  avons 
méchamment  rompu  avec  toute  tradition,  en  jetant  au  creuset  les 
montures  de  métal  précieux,  en  dépouillant  et  mettant  à  nu  des 
gemmes  que  la  nature,  heureusement  prévoyante,  a  faites  indes- 
tructibles. 


BABELOX 


EUGÈNE    BOUDIN 


jcrtaiiics  correspondances 
paraissent  mystérieuses.  Le  lundi 
8  août  1898,  pendant  la  tempête, 
le  hasard  des  lectures  me  remet- 
tait sous  les  yeux  la  page  de  Bau- 
delaire sur  les  merveilleuses  Élu- 
des d'Eugène  Boudin,  à  l'heure 
même  où  le  peintre  mourait. 
Miné  depuis  des  mois  par  le  can- 
cer, il  venait  de  se  faire  porter 
en  sa  villa  de  Deauville,  voulant 
mourir  devant  la  mer  inspira- 
trice de  ses  premiers  regards  d'en- 
fant et  d'artiste.  Il  avait  soixante- 
quatorze  ans,  étant  né  le  12  juillet  1824,  d'après  les  registres  de 
Honfleur,  sa  ville  natale.  Indiquée  par  quelques  écrivains,  la  date 
de  182.5  est  une  erreur  :  ce  n'est  point  la  seule  commise  par  les 
hâtives  nécrologies  qui  s'en  rapportèrent  au  troisième  supplément 
du  Larousse  ;  sa  biographie,  si  biographie  il  y  a,  quand  il  s'agit 
d'un  artiste  heureux  accaparé  par  son  art,  se  devine  mieux  à  l'expo- 
position  de  l'Ecole  des  Beaux-Arts,  comme  à  travers  les  dires  de  son 
frère  Louis,  le  lettré  de  Sainte-Adresse,  qu'une  communion  d'idées 
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liait  au  peintre.  Leur  père  n'était  pas  un  pilote  de  Ilontleur,  mais  le 
maître  d'équipage  à  bord  du  Français,  steamer  qui  fait  le  service  du 
Havre  à  llonlleur  ;  puis,  il  fréta  un  bateau  de  pèche  où  le  petit  Eugène 
servit  comme  mousse.  La  mer  le  prenait  :  l'influence  du  milieu 
s'impose;  mais  pourquoi  fut-il  peintre?  comment  devint-il  artiste? 
En  1835,  à  la  mort  du  père,  il  est  au  Havre,  au  n"  M  du  Grand- 
Quai,  où  sa  sœur  habite  encore.  Son  destin  le  fait  imprimeur  :  à 
treize  ans,  il  entre  chez  Joseph  Morlent,  l'historien  havrais;  de  quinze 
à  dix-huit,  plutôt  commis  qu'ouvrier,  il  tient  la  correspondance  de 
son  nouveau  patron,  ]\L  Lemale.  A  cette  adolescence  besoigneusc 
remontent  les  primes  essais  de  peinture,  de  dessin  plutôt,  ces  crayons 
candides  et  précis  ravigotés  d'aquarelle,  ces  Croquis  du  vieux  Havre, 
où  s'éveille  une  vocation.  Ensuite,  il  devient  l'associé  de  son  contre- 
maître, M.  Acher.  Ses  essais  parent  la  vitrine.  Millet  l'encourage, 
puis  Ribot.  A  vingt-trois  ans,  ses  protecteurs  lui  font  obtenir  la  pen- 
sion de  la  ville  du  Havre,  et  voilà  notre  peintre  en  diligence  pour 
Paris.  De  rudes  journées  ;  mais  l'espoir,  ce  soleil  des  palettes  stu- 
dieuses. Point  d'atelier  :  le  jeune  homme  va  frapper  à  la  porte  de 
Millet,  de  Troyon,  de  Corot,  qui  pressent  en  lui  le  parent  de  son  art. 
De  longs  après-midi  au  Louvre,  devant  Ruisdaël  :  et  les  nuages  du 
Coup  de  soleil  impriment  sur  ses  yeux  leur  modelé  splendide.  Les 
études  de  printemps  alternent  avec  les  copies  d'hiver.  Le  Louvre  est 
complété  par  la  nature.  Mais  le  Paris  de  18i8  est  dur  aux  artistes  : 
une  loterie  s'organise  en  leur  faveur.  De  retour  au  Havre,  après  une 
excursion  d'art  dans  le  Nord,  Boudin  risque  une  première  exposi- 
tion d'une  centaines  d'études,  dont  la  vente  lui  permet  un  premier 
voyage  en  Bretagne.  La  vallée  de  la  Touques  l'associe  à  son  peintre 
habituel,  au  vigoureux  Constant  Troyon,  qui  lui  confiera  la  fugitive 
légèreté  des  ciels  où  sa  réputation  commence  :  tel,  jadis,  Paul  Bril 
peignant  les  fonds  des  Carrache,  ou  le  jeune  Ruisdaël  enveloppant 
de  mélancolie  les  pâtres  vermillonnés  de  Berghem.  Dix  ans  de  colla- 
boration s'ensuivent,  aboutissant  au  premier  Salon  de  Paris,  remar- 
qué par  Baudelaire.  C'est  dans  le  Salon  de  1859,  lettres  au  directeur 
de  la  Revue  Française.  Et  voici  la  page  : 

Oui,  l'imagination  fait  le  paysage.  Je  comprends  qu'un  esprit  appliqué 
à  prendre  dés  liôtes  ne  puisse  pas  s'abandonner  aux  prodigieuses  rêveries 
contenues  dans  les  spectacles  de  la  nature  présente;  mais  pourquoi  l'ima- 
gination fuit-elle  l'atelier  du  paysagiste  ?  Peut-être  les  artistes  qui  cultivent 
ce  genre  se  défient-ils  beaucoup  trop  de  leur  mémoire  et  adoptent-ils  une 
méthode  de  copie  immédiate,  qui  s'accommode  parfaitement  à  la  paresse  de 
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leur  esprit.  S'ils  avaient  vu,  comme  j'ai  vu  récemment  chez  M.  Boudin  qui,  soit 
dit  en  passant,  a  exposé  un  fort  bon  etfortsage  taljleau(/>e  Pardon  de  Sainin- 
/l)/»e-/fl-/'a/((rf),  plusieurs  centaines  d'études  aupastel  improviséesenfacedo 
la  mereldu  ciel,  ils  comprendraient  ce  qu'ils  n'ont  pas  l'air  de  comprendre, 
c'est-à-dire  la  différence  qui  sépare  une  c7»fied'un  tableau.  Mais  M.  Boudin, 
qui  pourrait  s'enorgueillir  de  son  dévouement  à  son  art,  montre  très 
modestement  sa  curieuse  collection.  Il  sait  bien   qu'il  faut  que  tout  cela 
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devienne  lableau  par  le  moyen  de  l'impression  poétique  rappelée  à  volonté  ; 
et  il  n'a  pas  la  prélenlion  de  donner  ses  notes  pour  des  tableaux.  Plus  tard, 
sans  aucun  doute,  il  nous  étalera,  dans  des  peintures  achevées,  les  prodi- 
gieuses mygies  de  l'air  et  de  l'eau.  Ces  études,  si  rapidement  et  si  fidèlement 
croquées  d'après  ce  qu'il  y  a  de  plus  inconstant,  de  plus  insaisissable  dans 
sa  forme  et  dans  sa  couleur,  d'après  des  vagues  et  des  nuages,  portent  tou- 
jours, écrits  en  marge,  la  date,  l'heure  et  le  vent;  ainsi,  par  exemple: 
«  8  oclobre,  midi,  vent  de  nord-ouest.  »  Si  vous  avez  eu  quelquefois  le  loisir  de 
faire  connaissance  avec  ces  beautés  météorologiques,  vous  pourriez  vérifier 
par  mémoire  l'exactitude  des  observations  de  M.  Boudin.  La  légende  cachée 
avec  la  main,  vous  devineriez  la  saison,  l'heure  et  le  vent.  Je  n'exagère 
rien.  J'ai  vu.  A  la  fin,  tous  ces  nuages  aux  formes  fantastiques  et  lumineuses. 
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ces  ténèbres  chaotiques,  ces  immensités  vertes  et  roses,  suspendues  et 
ajoutées  les  unes  aux  autres,  ces  fournaises  lîéantes,  ces  firmaments  de 
satin  noir  ou  violet,  fripé,  roulé  ou  déchiré,  ces  horizons  en  deuil  ou  ruisse- 
lants de  métal  fondu,  toutes  ces  profondeurs,  toutes  ces  splendeurs  me 
montèrent  au  cerveau  comme  une  boisson  capiteuse  ou  comme  l'éloquence 
de  l'opium.  Cliose  assez  curieuse,  il  ne  m'arriva  pas  une  seule  fois,  devant 
ces  magies  liquides  ou  aériennes,  de  me  plaindre  de  l'absence  de  l'homme. 
Mais  je  me  garde  bien  de  tirer  de  laplénitude  de  ma  jouissance  un  conseil 
pour  qui  que  ce  soit,  non  plus  que  pour  M.  Boudin.  Le  conseil  serait  trop 
dangereux.  Qu'il  se  rappelle  que  l'homme,  comme  dit  Robespierre,  qui 
avait  soigneusement  fait  ses  humanilés,  ne  voit  jamais  l'homme  sans  plaisir  ; 
et,  s'il  veut  gagner  un  peu  de  popularité,  qu'il  se  garde  bien  de  croire  que 
le  public  soit  arrivé  à  un  égal  enthousiasme  pour  la  solitude... 

Cette  solitude  s'animera  bientôt  de  taches  lumineuses,  de  sil- 
houettes mondaines.  Vers  1860,  à  Honfleur,  sous  les  ombrages  de 
la  ferme  de  Saint-Siméon,  Boudin  travaille  et  cause  avec  Daubigny, 
Français,  Grandsire,  Cals,  Jules  Héreau  plus  tard,  Amédée  Besnus, 
qui  le  retrouve  rue  Mogador,  dans  Tarrière-boutique  du  père  Martin, 
Jongkind,  le  Hollandais  novateur,  Isabey,  enfin,  le  maître  alerte 
d'Hervier,  de  Jongkind  :  c'est  Isabey  qui  l'oriente  vers  la  papillotante 
nouveauté  des  plages,  ïrouviile,  puis  Deauville,  la  station  rivale 
créée  par  Morny.  Vlnaiigiiralion  du  Casino  trouve  son  peintre.  Ce 
taciturne  devient  l'observateur  des  modernes  fêtes  galantes,  le  favori 
des  collections  riches.  S'il  aime  les  ciels  avec  la  ferveur  d'un  Cons- 
table,  il  croque  son  temps  avec  la  crânerie  d'un  Géricault  brossant 
sous  l'orage  Les  Courses  d'Epsom;  et,  joli  contraste,  à  la  futile  magie 
des  modes  fugitives,  il  donne  pour  décor  l'éternelle  et  perfide  beauté 
du  flot.  A  l'Exposition  universelle  de  1867,  Chesneau  profilait,  parmi 
les  peintres  et  excentriques  de  la  Jeune  école,  ce  marinisle  épris 
de  modernité  : 

M.  Boudin  s'est  fait  le  très  spirituel  chroniqueur  des  toilettes  fémi- 
nines aux  bains  de  mer.  Il  a,  le  premier,  compris  tout  ce  qu'il  y  avait  de 
grâce  pittoresque  dans  ces  caprices  de  la  mode  qui  font  gémir  les  moralistes 
austères,  mais  qui  réjouissent  le  peintre  et  sont  une  bonne  fortune  pour 
son  habile  pinceau.  Personne  n'a  vu  ni  rendu,  comme  M.  Boudin,  le  four- 
millement de  couleurs  de  ces  toilettes  élégantes,  le  froissement  des  étoffes 
au  souffle  de  la  mer...  Tout  cela  s'épanouit  dans  le  joyeux  éclat  de  couleurs 
des  feuilles  peintes  japonaises... 

L'Empire  tombe  et  la  féerie  s'interrompt;  l'œuvre,  considérable 
déjà,  change  d'aspect  comme  l'horizon  :  la  mer,  toujours,  mais  sous 
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le  ciel  morose  de  Brest,  de  Camaret,  de  Portrieux.  A  la  Normandie 
frivole  a  succédé  la  Bretagne  laborieuse,  et  la  brosse  du  peintre  obéit 
aux  austérités  du  modèle.  Le  Nord  l'attire  :  en  1871,  c'est  le  vieux 
Port  d'Anvers,  que  la  Centennale  de  1889  nous  montra  non  loin  de 
la  Rade  de  Brest.  Sur  les  quais  populeux,  striés  de  mâts,  le  long  de  la 
Gironde  comme  au  bord  de  l'Escaut,  sur  les  galets  ou  sur  le  sable^ 
à  Berck-sur-Mer,  à  Rotterdam  enfin,  dans  la  Hollande  de  Faudacieux 
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Jongkind  et  des  vieux  maîtres,  les  fraîches  métamorphoses  de  l'atmo- 
sphère embrumée  le  transforment  :  si  le  public  feint  l'ignorance,  les 
amateurs  le  recherchent,  les  bons  salonniers,  de  Théophile  Gautier  à 
Paul  Mantz,  ne  l'oublient  jamais  ;  Théodore  Duret,  en  1870;  Jules 
Claretie,  en  1873;  Maurice  du  Seigneur,  en  1880,  qui  le  trouve  de 
plus  en  plus  gris  et  flou  ;  Félix  Buhot,  en  1889,  consignent  au  jour 
le  jour  les  phases  de  sa  palette  et  les  éclaircissements  nécessaires. 
A  propos  d'une  exposition  chez  Durand-Ruel,  L'Art  dans  les  Deux- 
Mondes  du  27  décembre  1890  accueille  Teodor  de  Wyzewa,  qui  trace 
du  peintre  un  portrait  ressemblant,  quoique  idéal.  C'est  la  belle 
époque  de  Boudin.  L'Art  impressionniste,  de  Georges  Lecomte, 
rapproche  ses  rivages   lumineux   dés    sites   parisiens   de    Lépine. 
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L'artiste,  enfin  décoré^,  pénètre  au  Luxembourg.  Il  a  soixante-huit  ans. 
Et,  pendant  près  de  quarante  ans,  il  exposa,  —  régulièrement  de  186  i  à 
1 897  (sauf  en  1896);  —  et  son  dernier  Salon  dévoile  ses  amours  tardives 
pour  le  Midi,  pour  la  Côte  d'azur,  pour  cette  Venise  aimée  des  pein- 
tres, où  nous  l'apercevons  pâle,  voûté,  avec  un  éclair  de  fine  bonhomie 
dans  le  regard  noir,  à  l'ombre  du  parasol  ensoleillé  des  paysagistes. 

Les  vivants  gagnent  à  mourir  :  les  artistes  surtout.  C'est  désor- 
mais seulement  que  pleine  justice  sera  rendue  à  ce  marinisie  moderne 
et  fin,  qui  causait  si  joliment  de  ses  précurseurs,  les  peintres  de  la 
mer:  d'un  trait  juste,  indifféremment,  dans  sa  bonne  parole  mali- 
cieuse, un  peu  lente,  passaient,  profils  fugitifs,  les  Hollandais  altiers 
autour  de  Backhuysen,  YEstacade  du  Louvre  chantée  par  Michelet, 
le  prestigieux  Rappelle,  dans  la  note  rose,  de  la  vente  Rothan,  les 
Porls  décoratifs  de  Joseph  Vernet  et  les  vieux  quais  du  vieux  Havre, 
oili  nos  aïeules  promenaient  leurs  «  paniers  »  indolents,  et  les  roman- 
tiques qui  passionnaient  la  nature,  et  le  néant  nocturne  de  Whistler 
qui  la  subtilise,  Stevens  virtuose  et  Jules  Dupré  dramaturge, 
Courbet,  ce  portraitiste  marmoréen  de  La  Vague,  qui  ponctuait  d'un 
juron  traînant  :  «  Boudin,  vous  êtes  un  séraphin  !  11  n'y  a  que  vous 
qui  connaissez  le  ciel  !...  » 

L'hyperbole  n'était  pas  un  mensonge  :  l'air,  qui  manquait  trop 
souvent  aux  précisions  néerlandaises  comme  aux  fiertés  romanesques, 
l'air  est  sa  plus  belle  conquête.  Son  œuvre  touffue  lui  doit  l'unité, 
au  seuil  de  la  mer,  en  plein  ciel;  il  faut  distinguer  son  rang  dans 
l'art  moderne,  et  sa  beauté,  pour  ainsi  dire  atmosphérique,  absolue. 
J'entends  dire  que  notre  Eugène  Boudin  est  le  dernier  des  1830  et  le 
premier  des  impressionnistes  :  pas  tout  à  fait.  Trouvons  une  autre 
nuance.  Les  tons  rompus  lui  conviennent.  11  n'est  ni  un  tiers  effacé, 
ni  un  révolutionnaire  brutal.  Ce  timide  est  un  résolu;  mais  son  tem- 
pérament le  détourne  de  toute  violence.  Ce  novateur  prolixe  et  per- 
sonnel est  autre  chose  et  mieux  qu'un  trait  d'union  entre  ce  qui 
décline  et  ce  qui  naît.  Jamais  il  n'ofi'rira  le  secret  tragique  de  Jong- 
kind,  ni  l'irisation  vertigineuse  de  Claude  Monet,  «  que  j'ai  connu 
quand  j'étais  marchand  de  papier  >>,  disait-il.  Les  impressionnistes 
lui  parurent  opportuns,  mais  intransigeants,  trop  dédaigneux  de  la 
forme.  Il  les  devança.  Son  domaine  bien  à  lui,  c'est  la  lumière.  Ses 
vives  impressions  demeurent  saines,  franches,  adoucies,  tempérées 
dans  la  tristesse,  —  françaises. 

Éclaircir  la  palette  et  la  toile  !  C'était,  aux  alentours  de  1877,  le 
but  principal,  et  tout  technique,  que  se  proposait  la  peinture.  Pas  en- 
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core  de  visées  mystiques  ou  décoratives.  Alors,  l'évolution  n'était  pas 
terminée;  restaient  des  harmonies  inédites.  Boudin  est  le  plus  loyal 
de  ces  véristes,  qui  ont  décrassé  la  réalité  la  plus  humble,  ne  craignant 
pas  de  se  brouiller  avec  le  bitume,  auxiliaire  fatigué  de  l'idéal.  Et 
quel  plus  beau  prétexte  à  jeux  lumineux  que  la  mer,  que  l'onde 
incessamment  fuyante  et  changeante,  oîi  l'ombre  tluide  du  nuage 
obscurcit  le  flot  qui  se  creuse?  Boudin  sait  les  gris  exquis,  la  fraî- 
cheur argentine  et  matinale  ;  par  la  seule  vertu  des  blancs  et  des 
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noirs,  il  narre  le  rêve  réel,  le  drame  pittoresque.  Il  appartient  à  la 
délicate  famille  de  ceux  qui  tintent  d'argent,  Willem  van  de  Velde, 
Boninglon  à  Venise,  le  Corot  des  La  Rochelle  et  de  la  Sainte,  qui 
prouvait  que  «tout  est  blond  dans  la  nature  »,  Anton  Mauve  à  ses 
moments  heureux,  Manet  en  deux  ou  trois  Marines  à  peine  glau- 
ques, — -  nacre  et  perle.  C'est  un  «  harmoniste»,  comme  disait  Bau- 
delaire du  maître  Corot.  C'est  l'antithèse  de  Boulard  et  des  coloristes, 
qui  ont  repris  l'offensive  :  mais  la  nature  n'est-elle  pas  un  poème 
assez  large  pour  autoriser  toutes  les  traductions?  Celle  de  Boudin 
revendique  la  finesse.  Ses  ciels  frais  baignent  l'horizon  crayeux. 
L'azur  blond  paraît  déchiqueté  de  nuages  ou  tamisé  de  grasses 
brumes.  Au  loin,  des  funaées  s'estompent.  Un  Trouville,  entre  tous. 
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est  enchanteur,  avec  ses  voiles  roses  et  laiteuses  dans  l'eau  grise,  à 
travers  la  carcasse  brunie  d'une  vieille  barque.  Observateur  etlumi- 
nariste.  Boudin  traduit  les  aspects  à  la  fois  éternels  et  contemporains 
des  plages.  Ses  figures  spirituelles  respirent  dans  l'atmosphère.  Ses 
fauves  troupeaux  hument  l'air  salin.  Cet  historien  de  la  mer  recelait 
un  animalier  de  race.  Point  d'estampes;  mais  des  pastels  documen- 
tés. Des  rapports  toujours  vrais  entre  le  ciel  et  la  mer,  entre  la 
silhouette  et  l'ambiance. 

Le  vrai  ne  suffit  point.  Il  serait  absurde  de  passer  une  vie  à 
copier  des  vagues,  si  l'humilité  du  sujet  ne  se  relevait  à  la  poésie  de 
l'heure  et  d'un  sentiment  fraternel.  Il  n'y  aurait  que  morne  et  mono- 
tone fabrication,  sans  l'éclair  radieux  qui  est  la  joie  d'une  âme  dans 
le  rire  du  ciel.  Du  fond  de  l'atelier  de  la  place  Vintimille,  oîi  ses 
rhumatismes  le  clouaient,  le  vieux  peintre  pressentait  lui-même 
qu'un  choix  s'imposerait  entre  ses  milliers  de  cadres  ;  mais  sa  trop 
réelle  modestie  lui  soufflait-elle  qu'il  compterait  parmi  ces  grands 
petits  maîtres  qui  seront  peut-être  la  meilleure  part  de  notre  siècle 
ambitieux?  Sa  probité  vivra.  Jean  Dolent  note  à  propos  :  »  Boudin  a 
dit  quelque  chose.  » 

R  A  V  JI  0  N  D     lî  0  U  Y  E  R 


TOLSTOÏ  ET  LA  MISSION  SOCIALE  DE  L'ART 


L'évangile   nouveau    que   nous    apporte   Tolstoï, 
dans  son  curieux  et  paradoxal  volume,  Qu  est-ce  que 
l'Art?  est-il  susceptible  d'applications  pratiques?  Ques- 
tion indiscrète,  que  j'examinerai  un  jour  à  loisir.  Pour 
le  quart  d'heure,  je  ne  retiendrai  de  ce  manifeste  qu'une 
chose  :  à  savoir  que  les  revendications  populaires 
en  forment  le  leitmotiv.  En  vrai  démocrate,  en  vrai 
socialiste,  le  novateur  russe  s'indigne  de  voir  plus 
des  trois  quarts  de  la  population  européenne  peiner 
au  service  de  l'art  sans  en  profiter.   «  L'art  raffiné, 
déclare-t-il,  n'a  pu  naître  que  grâce  à  l'esclavage  des 
masses  populaires  ;  il  ne  pourra  continuer  à  se  déve- 
lopper que  si  l'esclavage  continue  à  exister.  In- 
intelligents et  immoraux  sont  les  hommes  qui 
proclament,  avec  une  impudence  parfaite,  que 
seuls  les  beaux  esprits,   l'élite,   ou   encore  les 
((  surhommes  »  de  Nietzsche,  sont  admis  à  parti- 
ciper aux  jouissances  de  l'art...»  —  L'ennemi,  aux 
j^eux  de  l'illustre  penseur  russe,  c'est  «  l'art  céré- 
bral, l'art  raffiné,  l'art  artificiel,   l'art  faux  »,  qui 
s'est  substitué  à  l'art  spontané  et  sincère.   De  la 
complicité  des  artistes,  des  critiques  et  du  public 
est  née,  —  toujours  d'après  lui  (me  préserve  le  ciel 
de  proférer  de  tels  blasphèmes  !)  —  non  seulement 
la  corruption  du  goût,  mais   encore  une  corruption  des 
mœurs,   faite  pour  arracher  de  longs  gémissements.  A 
l'entendre,    «   quelle  que    soit   l'insanité    nouvelle    qui 
paraisse  en  art,   à  peine  les  classes   supérieures  l'ont-elles 
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admise,  qu'aussitôt  l'on  invente  une  théorie  pour  l'expliquer  et  la 
sanctionner.  » 

Ici,  Tolstoï  se  rencontre  avec  un  écrivain  courageux,  indépen- 
dant, plein  de  verve,  fixé  au  milieu  de  nous  et  notre  quasi  conci- 
toyen; je  veux  parler  de  M.  Max  Nordau.  L'auteur  de  Qu'est-ce  que 
l'Art?  a  mis  largement  à  contribution  l'auteur  de  Dégénérescence. 
Mais  pourquoi  hésite-t-il  à  prononcer  le  nom  de  ce  précurseur  ? 
Serait-ce  parce  que  M.  Nordau  l'a  malmené  naguère?  N'approfondis- 
sons pas.  Le  point  essentiel  à  retenir,  c'est  la  haine  vigoureuse  de 
tous  deux  pour  les  plus  fameux  d'entre  les  coryphées  de  l'art 
nouveau  :  Ibsen  et  Maeterlinck,  Baudelaire,  Verlaine,  Mallarmé, 
Richard  Wagner.  En  matière  de  peinture,  les  deux  bêtes  noires  de 
Tolstoï  sont  Puvis  de  Chavannes  et  Bœcklin. 

Si  nous  étudions  par  le  menu  la  «  Déclaration  des  Droits  de 
l'Homme  »  formulée  par  le  grand  charmeur  —  j'allais  dire  le  grand 
hypnotiseur  —  slave,  un  fait  saute  aux  yeux  :  Tolstoï  n'est  rien 
moins  qu'artiste.  Ne  consacre-t-il  pas  la  moitié  de  son  volume  à  se 
demander  ce  qu'est  l'art  ?  Pour  se  pénétrer  de  l'utilité  de  la  mission 
de  ce  facteur  illustre,  s'il  en  fut,  il  lui  faut  de  terribles  etlorts  de  mé- 
ditation. Finalement,  il  y  vient,  par  raisonnement,  non  par  instinct. 
Nous  avons  donc  affaire  à  un  converti  de  la  dernière  heure,  et  ce 
sont  les  plus  fervents.  Jamais,  au  grand  jamais,  ce  grand  remueur 
d'idées  n'a  regardé  un  tableau,  une  statue,  un  palais  ou  un  temple, 
voire  une  simple  gravure;  jamais  son  robuste  cerveau  ne  s'est 
appliqué  à  analyser  un  marbre  de  Phidias  ou  de  Michel-Ange,  une 
Madone  de  Léonard  de  Vinci  ou  de  Raphaël,  un  effet  de  clair-obscur 
de  Rembrandt.  Parler  si  longuement  d'art,  et  ignorer  à  ce  point  les 
œuvres  des  artistes  !  Est-il  surprenant  que,  conséquent  avec  lui- 
même,  Tolstoï  reconnaisse  au  premier  venu,  à  un  simple  moujik, 
comme  l'a  spirituellement  dit  M.  Robert  Vallier^,  le  droit  de  porter 
un  arrêt  sur  n'importe  quelle  manifestation  esthétique? 

Pour  faire  pénétrer  la  notion  d'art  dans  son  crâne  rebelle, 
Tolstoï  s'est  vu  contraint  d'éplucher  les  écrits  des  plus  éminents 
comme  des  plus  obscurs  esthéticiens  passés  ou  présents.  Sous  l'action 
de  ces  doctrinaires,  il  a  fini  par  se  mettre  à  l'aise  et  par  s'épan- 
cher. En  leur  compagnie,  il  a  appris  à  raisonner  de  tout  a  priori, 
sans  avoir  besoin  de  regarder  par  lui-même.  Son  éducation  artiste, 
en  effet,  est  des  plus  élémentaires,  des  plus   indigentes.  Il  sème, 

i.  Traduction  Wyzewa  (Paris,  Perriii,  1898),  p.  152. 
2.  La  Réforme  économique,  1898,  p.  OOG. 


TOLSTOÏ  ET  LA  MISSION  SOCIALE  DE   L'ART  127 

en  se  jouant,  des  erreurs  grosses  comme  des  cathédrales,  se  con- 
tredit d'une  page  à  l'autre  ;  n'eussent  été  ses  lueurs  de  génie, 
l'étude  d'un  tel  amas  d'idées  insuffisamment  mûries  ou  de  para- 
doxes eût  été  intolérable.  Au  surplus,  l'auteur  de  Qu'est-ce  que 
l'art?  ne  manque  pas  d'une  certaine  force  de  dialectique,  étant 
donné  les  pratiques  d'un  homme  qui  se  pique  d'être  étranger  à 
notre  culture  occidentale.  Pour  ma  part,  je  soupçonne  fort  ce  Slave 
de  devoir  à  la  généreuse  initiation  latine  et  aux  humanités,  cons- 
puées par  iM.  Jules  Lemaître,  plus  qu'il  ne  se  plaît  à  le  reconnaître. 

Ne  vous  y  trompez  pas,  d'ailleurs  :  le  prétendu  ermite  moscovite 
se  tient  jalousement  au  courant  de  nos  toutes  dei-nières  nouveautés 
parisiennes;  nos  plaquettes  les  plus  fugitives  lui  arrivent  régulière- 
ment par  la  poste  ;  et  avec  quelle  hâte  il  s'empresse  de  les  lire,  de  les 
commenter!  Il  en  lit  même  trop  —  c'est  du  moins  mon  humble  avis; — 
à  preuve  l'indigeste  salade  dans  laquelle  il  mêle  toutes  lesdoclrines 
d'esthétique  professées  avant  lui.  Il  y  associe  la  plus  chétive  bro- 
chure à  des  ouvrages  faisant  époque.  Dans  cette  bibliographie  à  l'alle- 
mande, digne  du  Journal  de  la  Librairie,  ne  cherchez  pas  la  note 
pénétrante  :  ce  ne  sont  qu'énumérations  privées  de  commentaires. 
Mieux  vaudrait  citer  moins  et  discuter  davantage. 

Nous  étonnerons-nous  si,  impuissant  à  s'orienter  dans  un  laby- 
rinthe pour  lequel  aucune  Ariadne  ne  lui  a  donné  le  fil  conducteur, 
l'auteur  de  la  Sonate  à  Kreutzer  aboutit  trop  souvent  au  pessimisme, 
au  pyrrhonisme  au  nihilisme?  A  l'en  croire,  si  l'on  exclut  du  do- 
maine de  l'art  tout  ce  qu'en  ont  exclu  les  critiques  des  diverses  écoles, 
rien  ne  reste  plus,  ou  à  peu  près,  pour  constituer  ce  fameux  domaine  ; 
les  diverses  sectes  d'artistes,  comme  les  diverses  sectes  de  théologiens, 
s'excluent  et  se  nient  les  unes  les  autres^  — Encore  une  preuve  de 
la  défiance,  je  devrais  dire  de  l'éloignemenl,  de  Tolstoï  pour  l'art. 
Supposez  que  l'un  de  nous  n'ait  pas  le  courage  de  lire  son  livre 
jusqu'au  bout  :  eh  bien  !  il  croirait  que  son  programme  consiste  à 
détruire,  non  à  édifier;  qu'il  reflète  un  esprit  chagrin  et  amer,  sans 
conviction,  sans  enthousiasme,  nihiliste  en  un  mot. 

Aussi  bien,  Tolstoï  a-t-il  commis  une  impardonnable  erreur  en 
s'appliquant  à  lire  tant  de  gros  et  nauséabonds  in-quarto  ou  in-octavo, 
à  commencer  par  celui  de  Baumgarten (1714-1762),  «  le  fondateur  de 
l'esthétique  »  :  que  ne  s'est-il  attaqué  directement  aux  œuvres  mêmes 
des  artistes  et  à  l'évolution  des  styles  !  Pourquoi,  quand  l'histoire  dé- 
roulait devant  lui  de  si  longues  archives,  n'a-t-il  pas  étudié,  ne  fût- 
1.  Traduction  Wyzewa,  p.  H-12 
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ce  qu'un  brin,  les  monuments  de  l'architecture,  Je  la  sculpture,  de 
la  peinture,  au  lieu  de  s'en  prendre  uniquement  au  fatras  accumulé 
par  les  critiques  !  Que  n'a-t-il  daigné  accorder  un  coup  d'œil  aux 
marbres  accumulés  dans  nos  musées  européens,  à  commencer  par 
celui  de  l'Ermitage!  Il  aurait  épargné  bien  des  contradictions  au 
lecteur  débonnaire.  Il  ne  lui  serait  pas  arrivé  de  déclarer  que  les 
sages  anciens  —  Socrate,  Platon  et  Aristote  —  n'admettaient  que  l'arl 
religieux  ;  qu'il  s'est  même  trouvé  des  éducateurs  de  l'humanité  — 
Platon,  par  exemple  —  et  des  nations  entières  —  comme  les  maho- 
métans  et  les  bouddhistes  — ■  pour  proscrire  tout  art. 

Voilà,  certes,  de  la  fantaisie  et  de  la  pire  !  Se  servir  d'une  bou- 
tade isolée  de  Platon  pour  affirmer  que  le  grand  philosophe  grec  a 
dénié  à  l'art  le  droit  d'exister,  alors  que  jamais  écrivain  n'en  a 
proclamé  en  termes  plus  éloquents  la  mission  éducatrice  !  Pro- 
clamer, en  face  des  marbres  du  Parthénon,  de  Delphes,  d'Olympie, 
de  Pergame,  que  les  Grecs  n'admettaient  que  l'art  religieux!  Par 
bonheur,  Tolstoï  s'est  chargé  lui-même  du  soin  de  se  réfuter.  Quel- 
ques pages  plus  loin,  il  a  imprimé  que  les  Grecs  considéraient  comme 
le  bon  art  celui  qui  traduit  la  joie  et  l'énergie  de  la  vie,  et  comme 
le  mauvais  art  celui  qui  exprime  la  mollesse  ou  la  dépression  ;  que 
les  Romains  s'efforçaient  de  l'associer  à  la  grandeur  de  leur  empire, 
d'en  faire  l'emblème  du  sacrifice  du  bien-être  personnel  au  profit 
du   bien  de  la  nation,  etc.  (p.  63-66). 

Soutenir  que  les  mahométans,  qui  nous  ont  légué  tant  de 
merveilles  d'ornementation,  en  Perse,  en  Egypte,  en  Tunisie  ;  en 
Algérie,  en  Espagne,  ont  proscrit  tout  art!  VoiLà  bien  encore  une 
hérésie.  Pour  ce  qui  est  des  bouddhistes,  que  Tolstoï  se  transporte 
donc  au  musée  Cernuschi  :  il  y  verra  s'il  a  afl'aire  à  des  iconophobes! 
Bref,  à  tout  instant,  l'étude,  fût-ce  la  plus  superficielle,  des  œuvres 
d'art  aurait  montré  à  l'illustre  penseur  russe  qu'il  ne  faut  pas 
trop  prendre  au  pied  de  la  lettre  les  déclarations  de  foi  des  esthé- 
ticiens. Sans  cesse,  sous  n'importe  quelle  latitude',  les  mœurs  et  les 
instincts  ont  réservé  à  l'art  la  place  qui  lui  revient  de  droit,  alors 
même  que  les  croyances  religieuses  proscrivaient,  comme  chez  les 
Hébreux  ou  les  mahométans,  la  reproduction  des  êtres  animés. 

Pour  amener  Tolstoï  à  choisir  l'art  comme  pierre  angulaire  de 
l'édifice  nouveau  du  nouvel  âge  d'or,  il  n'a  fallu  rien  moins  que  la 
soif  d'apostolat  —  je  serais  tenté  de  dire  de  martyre  —  dont  est  dévoré 
1.  Traduction  Wyzewa,  p.  60.     _ 
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ce  néophyte,  rien  moins  que  l'intensité  de  son  rêve  liumanitaire. 
Mais  aussi,  avec  quelle  conviction  n'investit-il  pas  les  artistes  de  la 
mission  la  plus  haute  ;  celle  de  transporter  du  domaine  de  la  raison 


LEON    TOLSTOÏ 
D'après  la  liLliograpliic  originale  de  IM    Henri  Leforl. 

dans  celui  du  sentiment  cette  vérité  :  que  le  bonheur  des  hommes 
consiste  dans  leur  union  !  «  L'art  seul,  proclame-t-il,  pourra  fonder, 
sur  les  ruines  de  notre  régime  pi'ésent  de  violence  et  de  contrainte, 
le  royaume  de  Dieu,  qui  nous  apparaît  à  tous  comme  l'objet  le  plus 
XXI.  —  3"  rÉnioni-;.  11 


130  GAZETTE   DES   BEAUX-ARTS 

haut  de  la  vie  humaine.  La  tâche  do  l'art  véritable,  enfin,  est  au- 
jourd'hui de  réaliser  l'union  fraternelle  des  hommes'  ». 

Dans  ce  pandémonion,  où  il  n'y  a  point  de  place  pour  l'art  by- 
zantin, populaire  entre  tous,  et  oii  l'art  de  la  Renaissance  est  foulé 
aux  pieds,  seul  l'art  chrétien  primitif  apparaît  sous  son  jour  véri- 
table. En  homme  d'esprit,  —  je  devrais  dire  en  homme  de  génie 
qu'il  est,  — Tolstoï  montre  comment  s'est  formé  le  christianisme 
d'Église,  «  plus  voisin  du  paganisme  que  do  la  doctrine  du  Christ», 
un  christianisme  admettant  une  hiérarchie  céleste  pareille  à  la 
mythologie  païenne.  Ce  christianisme,  à  l'entendre,  était  inférieur  à 
la  conception  que  se  faisaient  de  la  vie  des  Romains  tels  que  les  stoï- 
ciens ou  l'empereur  Julien;  mais  c'était  toujours  une  doctrine  supé- 
rieure à  l'ancienne  adoration  des  dieux,  des  héros,  des  bons  et  des 
mauvais  esprits  ;  «  cet  art,  malgré  qu'il  reposât  sur  une  perversion 
de  la  doctrine  du  Christ  (c'est  Tolstoï  qui  parle),  n'en  était  pas  moins 
un  art  véritable,  puisqu'il  répondait  à  la  conception  religieuse  des 
hommes  parmi  lesquels  il  se  produisait  -  ». 

Conversion  touchante  que  celle  de  cet  iconoclaste  transformé  en 
ardent  champion  des  images  !  Félicitons-nous  de  voir  un  si  libre  et 
suggestif  esprit  reconnaître  dans  l'art  un  des  moyens  qu'ont  les 
hommes  de  communiquer  entre  eux,  ou  proclamer  que,  si  nous  n'a- 
vions pas  la  capacité  de  connaître  les  pensées  conçues  par  les  hommes 
qui  nous  ont  précédés  et  de  transmettre  à  autrui  nos  propres  pensées, 
nous  serions  comme  des  bêtes  sauvages.  Tolstoï  se  rencontre  môme, 
à  son  insu,  avec  Proudhon,  quand  il  déclare  que  »  toute  existence 
humaine  est  remplie  d'oeuvres  d'art,  depuis  les  berceuses,  les  danses, 
la  mimique  et  l'intonation,  jusqu'aux  offices  religieux  et  aux  céré- 
monies publiques  ^  ». 

Les  moyens  d'action  une  fois  constatés,  rien  n'est  urgent  comme 
de  formuler  un  programme.  Indiquez-nous  bien  vite^  me  crie  le 
lecteur,  la  panacée  vantée  ou  chantée  par  le  nouvel  Esculapel  Ici, 
et  j'en  suis  au  désespoir,  Tolstoï  amoncelle  utopie  sur  utopie.  Ne  dé- 
bute-t-il  point  —  la  belle  entrée  en  matière  !  —  par  nier  la  nécessité 

1.  Traduction  Wyzewa,  p.  267-208. 

2.  Traduction  Wyzewa,  p.  68. 

3.  Lo  rapprochement  est  curieu.x  :  »  Toute  la  vie,  écrit  Proudhon,  va  s'en- 
velopper d'art  :  naissance,  mariage,  funérailles,  moissons,  vendanges,  combats, 
départ,  absence,  retour,  rien  n'arrivera,  rien  ne  se  fera  sans  cérémonie,  poésie, 
danse  ou  musique  [Du  Principe  de  l'Art).  » 
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de  la  tradition  !  A  ses  yeux,  une  œuvre  d'art  n'a  de  prix  qu'autant 
qu'elle  communique  à  l'humanité  quelque  impresssion  originale. 
'(  De  même  qu'une  pensée — -je  cite  textuellement  —  n'a  de  valeur 
que  quand  elle  est  nouvelle  et  ne  se  borne  pas  à  répéter  ce  que  l'on 
sait  déjà,  de  même  une  œuvre  d'art  n'a  de  valeur  que  quand  elle  verse 
dans  le  courant  de  la  vie  humaine  un  sentiment  nouveau  grand  ou 
petit  '  ». 

Quelle  méconnaissance  profonde  des  conditions  de  cet  art  po- 
pulaire dont  Tolstoï  prétend  servir  la  cause  ! 

L'enseignement  ne  lui  est  pas  moins  en  horreur.  Ecoutons  ses 
blasphèmes  :  »  En  peinture,  on  leur  apprend  surtout  à  dessiner  et  à 
peindre  d'après  des  copies  et  des  modèles,  et  à  dessiner  et  à  peindre 
comme  ont  dessiné  et  peint  les  maîtres  antérieurs;  à  représenter  le 
nu,  c'est-à-dire  ce  qu'on  voit  le  moins  dans  la  réalité,  et  ce  que 
l'homme  occupé  de  la  réalité  a  le  moins  l'occasion  de  peindre.  Quant 
à  la  composition,  on  l'enseigne  aux  jeunes  gens  en  leur  proposant 
des  sujets  pareils  à  ceux  qui  ont  été  traités  déjà  par  des  maîtres  célè- 
bres- ». 

Comment  un  esprit  si  ouvert  n'a-t-il  pas  deviné  que,  si  les  ar- 
tistes ambitionnent  de  se  faire  entendre  du  peuple,  il  est  indispen- 
sable qu'ils  lui  parlent  une  langue  acceptée  de  tous,  une  langue 
changeant  le  moins  possible?  La  spontanéité  de  l'émotion,  voilà  ce 
qui  caractérise  les  virtuoses,  ce  produit  des  époques  de  décadence; 
la  fermeté  et  la  stabilité  des  idées^  des  symboles  et,  dans  une  cer- 
taine mesure  aussi,  du  style,  telle  est  la  pierre  de  touche  de  l'art 
populaire  :  en  Egypte  et  en  Grèce,  chez  les  Latins  du  moyen  âge, 
aussi  bien  que  chez  nos  contemporains,  les  fabricants  d'icônes  de 
Kiev,  du  Vatopédi  ou  des  Météores.  Quant  aux  raffinés  d'aujourd'hui, 
c'est  à  qui  écartera  le  plus  le  jjrofanum  viilgiis.  Jamais  encore  la 
mode  —  et  par  là  j'entends  n'importe  quelle  manifestation  du  goût 
—  n'a  change  si  vite.  A  peine  le  critique  a-t-il  le  temps  d'en  saisir 
les  évolutions  que  déjà  elle  n'est  plus.  Au  peuple,  au  contraire,  il 

1.  Traduclion  Wyzewa,  p.  89.  «  Combien  Proudhon  n'a-t-il  pas  élé  mieux 
inspiré  en  proclamant  que  le  génie  n'est  pas  un  homme,  que  c'est  une  légion, 
qu'il  a  ses  précédents,  sa  tradition,  ses  idées  faites  et  lentement  accumulées,  ses 
facultés  agrandies  et  rendues  plus  énergiques  par  la  foi  intense  des  générations  ! 
«  Le  génie  »,  ajoute  le  puissant  penseur,  «  a  son  compagnonnage,  ses  courants 
d'opinion  ;  il  ne  reste  pas  seul  dans  un  égoïsme  solitaire  ;  c'est  une  âme  multiple, 
épurée  et  fortifiée  pendant  des  siècles  par  la  transmission  héréditaire.  »  (Du 
Principe  de  l'Art,  p.  67.) 

2.  Traduction  Wyzewa,  p.  lb(i. 
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faut  lalixilé;  les  idées  mettent  betuiuoiip  de  temps  à  pénétrer  dans 
son  cenean,  mais  une  fois  qu'elles  y  sont  ancrées,  elles  y  vivent 
indéfiniment. 

C'est  parce  que  je  me  llatte  d'avoir  dégagé,  grâce  à  mon  expé- 
rience professionnelle,  quelques-unes  des  lois  formulées  —  un  peu 
confusément  —  par  l'illustre  auteur  de  Guerre  et  Paix,  que  je  prends 
la  liberté  de  lui  soumettre  ces  très  indépendantes,  mais  très  sym- 
pathiques remarques.  Il  est  impossible  désormais  aux  artistes,  aux 
esthéticiens,  aux  éducateurs,  aux  législateurs  même,  de  ne  pas  tenir 
compte  du  livre  si  incohérent  et  si  suggestif  qui  s'appelle  :  Qifesl-ce 
que  l'Art? 

EUGÈNE    MUNTZ 


LE  PORTRAIT  SUPPOSÉ  DE  CÉSAR  BORGIA 


AÏTRIBL'E    A     RAPHAËL 


E  qui  frappe  à  première  vue,  lorsqu'on  étudie 
de  près  le  jeune  monstre,  c'est  la  verve  et 
le  naturel  qu'il  met  à  ses  crimes.  Rien  de 
forcé  ni  de  théâtral  ;  son  ambition  a  l'élan 
d'un  appétit  carnassier,  son  astuce  même 
tient  de  cette  acuité  de  flair  et  d'ouïe  dont 
la  nature  a  doué  les  fauves.  Tel  nous  le 
montre  le  grand  portrait  que  l'on  voit  de 
lui  au  palais  Borghèsc...  La  main  sur  son 
poignard,  tenant  de  l'autre  une  de  ces  boules 
d'or  qui  servaient  à  contenir  des  parfums,  il  vous  regarde  en  face, 
avec  une  sérénité  impassible.  Ce  n'est  point  la  haine  ni  la  colère 
qu'exprime  ce  regard,  mais  la  volonté  :  une  volonté  fatale,  inflexible, 
tendue  comme  un  glaive,  et  dont  l'imagination  pénétrée  sent,  en 
quelque  sorte,  la  pointe  et  le  froid.  L'art  s'est  rarement  assimilé  la 
vie  à  un  degré  plus  intense.  L'homme  est  là,  enchâssé  tout  vif  dans 
le  panneau  de  cèdre,  comme  un  oiseau  de  proie  cloué  sur  une 
porte...  » 

Ainsi  parlait  Paul  de  Saint-Victor ',  il  y  a  trente  ans  environ. 
Le  portrait  grandiose  et  troublant,  sur  l'émail  profond  duquel  d'au- 
tres poètes  encore  à  leur  façon,  un  Michelet,  un  Quinet,  ont  cherché 
les  traits  du  sombre  duc  de  Yalentinois,  est  cependant  resté,  pour 
les  historiens  de  l'art,  une  obsédante  énigme. 
1.  Hommes  et  Dieux,  ^.  IbO. 
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Ni  les  archives  du  Vatican,  ni  celles  de  la  famille  Borghèse, 
n'ont  permis  jusqu'ici  de  reirouvcr  l'origine  précise  de  cette  admira- 
ble peinture.  Le  seul  document  qui  la  mentionne  est  de  date  fort 
récente  :  c'est  l'inventaire  des  collections  de  Camille  Borghèse, 
époux  de  Pauline  Bonaparte,  inventaire  dressé  à  la  chute  de  l'Em- 
pire, lorsque  le  possesseur  de  tant  de  richesses  les  enleva  de  l'hôtel 
qu'il  habitait  à  l'aris,  pour  les  installer  dans  son  palais  de  Rome. 
Aujourd'hui,  l'œuvre  est  rentrée  derechef  en  France,  en  passant  dans 
les  collections  sans  prix  du  baron  Alphonse  de  Rothschild;  elle  a 
reçu  les  soins  les  plus  scrupuleux  et  retrouvé  un  éclat  nouveau  '  : 
elle  n'en  reste  pas  moins  mystérieuse  comme  une  page  de  Machiavel. 

Charles  Yriarte  l'a  dit  ici  même  en  18872,  au  cours  de  ses  recher- 
ches sur  Les  Portraits  de  César  Borgia  :  la  double  tradition  persistera 
sans  doute,  mais  la  science  a  élevé  contre  elle  de  sérieuses  objec- 
tions, en  se  refusant  et  à  sanctionner  l'identité  du  modèle  et  à 
reconnaître  la  main  de  Raphaël  dans  le  célèbre  portrait.  Yriarte  a 
relevé  les  objections  de  ses  devanciers  par  le  détail,  et  l'on  sait 
qu'elles  sont  décisives  en  ce  qui  concerne  le  nom  du  personnage  ; 
pour  le  nom  du  peintre,  c'était  alors  celui  du  Bronzino  qui  obtenait 
les  meilleurs  suffrages.  De  nos  jours,  le  nom  de  Sébastien  del 
Piombo  a  été  plus  d'une  fois  proposé,  comme  il  l'a  été  devant  deux 
ou  trois  autres  chefs-d'œuvre  dont  la  noblesse  anonyme  est  de  pre- 
mier rang.  La  perhde  effigie  ne  saurait,  en  ce  cas  non  plus,  être 
celle  du  Prince;  mais,  du  moins,  l'œuvre  se  trouverait  replacée 
sous  une  des  plus  hautes  invocations  de  l'histoire  de  l'art. 

D. 

1.  Lo  peiiilrc  s'est  mallicureusemenl  servi  d'un  panneau  do  peuplier,  sans  se 
soucier  des  nœuds  qui  ahondaienl.  On  avait  déjà  dû,  à  une  date  ancienne,  ren- 
forcer le  panneau  par  deux  traverses  grossières  qui  lui  donnaient  au  revers 
l'aspect  d'un  ais  de  vieille  porte.  11  advint  fatalement,  les  vers  aidant,  que  la  pein- 
ture se  souleva  par  places;  la  préparation  elle-même  ne  tarda  pas  à  se  détacher 
du  subjcctile  qui  s'effritait  peu  à  peu. 

Il  n'y  avait  pas  à  hésiter  :  il  fallait  procéder  au  transfert  sur  toile.  Le  baron 
de  Rothschild  en  décida  judicieusement  ainsi,  alors  que  l'épiderme  de  lapeinture 
était  encore  intact,  et  conlia  la  délicate  opération  du  ren  toilage  à  M.  Bouvard,  qui 
s'est  acquitté  avec  plein  succès  de  sa  mission  en  1893. 

2,  Voir  Gazelle  des  Dcau.v-Arls,  2<;  période,  t.  XXXVI,  p.  19(3  et  296. 
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ARMi  les  admirateurs  les  plus  convaincus  de  la 
partition  de  Fidelio,  il  s'en  trouve  un  grand 
nombre  qui  déplorent  encore  que  Beethoven  ait 
fait  preuve  dun  goût  si  malheureux  dans  le 
choix  de  son  sujet.  Ils  ne  comprennent  guère 
qu'une  donnée  sombre,  monotone,  absolument 
dépourvue  de  mouvement  extérieur,  ait  pu 
^  tenter  ce  grand  maître.  Ils  attribueraient  volon- 
tiers à  son  manque  d'éducation  générale  la  passion  que  lui  avait 
inspirée  ce  médiocre  mélodrame.  Pourtant  Beethoven  se  montra  tou- 
jours très  difficile  à  satisfaire  en  matière  de  librettos.  Fidelio  est  son 
unique  opéra.  Ce  n'est  pas  le  seul  qu'il  ait  entrepris  de  composer  ; 
si,  plus  tard,  il  renonça  au  Macbeth  que  lui  proposait  le  poète  de 
Collin,  s'il  abandonna  le  projet  de  mettre  en  musique  le  Bacchus  ou 
le  Romulu$  de  son  ancien  collaborateur  Treitschke,  s'il  se  lassa  de  la 
Me'hfsine  de  Grillparzer  avant  même  d'en  avoir  rien  esquissé,  nous 
devons  conclure  de  ces  hésitations  et  de  ces  répugnances  que  de  tels 
scénarios  manquaient,  à  son  point  de  vue,  de  quelque  vertu  essen- 
tielle. C'est  que  le  mérite  littéraire  ou  l'intérêt  poétique  et  scénique 
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n'était  pas,  à  ses  yeux,  ce  qui  importait  le  plus.  C'est  qu'il  cherchait, 
dans  un  texte  d'opéra,  quelque  chose  que,  sans  doute,  il  ne  trouva 
pas  en  ceux-ci,  et  qu'il  avait  reconnu  dans  celui  de  Fidrlio,  avec  la 
sûre  intuition  du  génie  :  l'intensité  de  la  vie  musicale  qu'il  contenait 
en  puissance. 

La  donnée  de  Fidelio  est,  en  effet,  très  riche  d'éléments  lyriques, 
et  l'on  s'expliquera  qu'elle  ait  été  l'objet  de  la  prédilection  de 
Beethoven,  en  considérant  que  la  faiblesse  même  du  texte  et  le 
manque  de  variétés  des  épisodes  rejetaient,  ici,  le  drame  tout 
entier  dans  la  musique.  Que  la  logique  fît  défaut  au  poème,  que  la 
mise  en  œuvre  en  fût  assez  malhabile  :  en  vérité,  peu  importait  au 
maître  ;  il  ne  voulut  apercevoir  que  la  beauté  psychologique  de 
l'action.  Celle-ci,  très  réelle,  répondait  à  merveille  à  la  haute  idée 
qu'il  se  faisait  de  1  Art  et  de  l'Amour  :  l'un  ayant  mission  d'ennoblir, 
d'épurer,  de  garder,  même  au  théâtre,  une  dignité  souveraine, 
susceptible  d'élever  les  âmes,  l'autre  ne  devant  être  que  l'expression 
idéale  et  chaste  des  sentiments  les  plus  sublimes  que  l'homme  puisse 
concevoir  :  dévouement  porté  jusqu'à  l'oubli  de  soi-même,  fidélité 
gardée  jusque  dans  la  tombe. 

11  est  donc,  en  somme,  presque  heureux  que  Fidelio  soit  un 
sujet  admirable  et  un  méchant  livret.  Si  Bouilly,  l'auteur  de  la 
version  primitive,  avait  eu  le  génie  de  Shakespeare,  il  n'aurait 
laissé  à  faire,  aux  trois  compositeurs  qui  se  sont  partagé  l'honneur 
de  traiter  son  opéra,  enfrançais,  en  italien  et  en  allemand,  que  des 
entr'actes  et  des  mélodrames.  Au  lieu  de  cela,  cet  excellent  paro- 
lier, ayant  imaginé  une  intrigue  puérile  et  compliquée,  se  préoc- 
cupa de  la  disposer  en  airs,  duos,  trios  et  quatuors,  à  la  mode  ordi- 
naire des  opéras,  bien  persuadé,  sans  doute,  qu'il  avait,  de  la 
sorte,  épuisé  la  matière  et  qu'il  ne  restait  àGaveaux,  son  collabora- 
teur, qu'à  renforcer  de  musique  cette  tragique  anecdote  pour  que 
tous  deux  eussent  dit  leur  dernier  mot.  Léonore  ne  fut  ainsi  qu'un 
mauvais  libretto,  jusqu'au  moment  où,  traduit  en  italien  et  mis  en 
musique  par  Paër,  Beethoven  l'entendit  à  Vienne  et  en  découvrit  la 
beauté.  Il  eut  la  révélation  soudaine  du  drame  profond,  éternelle- 
ment humain,  qui  se  jouait  devant  lui,  par  delà  le  sens  des  mots  et 
des  notes,  de  ce  drame  musical  dont  ni  le  librettiste  ni  le  musicien 
ne  semblaient  avoir  eu  conscience.  Il  éprouva  alors  le  désir  ardent, 
impérieux,  de  lui  donner  une  voix.  Dans  l'enthousiasme  où  le 
plongea  sa  découverte,  on  sait  le  mot  célèbre  dont  il  apostropha 
Paër  ébahi  :  «  Cher  ami,  votre  opéra  est  admirable  !  Il  faut  absolu- 
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ment  que  je  le  mette  en  musique.  »  Ce  n'était  pas  là  une  simple 
boutade.  L'intrigue,  combinée  par  Bouilly ,  avait  trouvé  son 
Shakespeare. 


C'est  en  l'année  1804  que  Beethoven  entreprit  la  composition 

de  son  opéra.  C'était  la  première  fois, 
si  l'on  néglige  le  ballet  de  Promélhé(\ 
qu'il  abordait  le  théâtre.  Tout  son 
elTort,  jusque  là,  s'était  porté  sur  la 
musique  instrumentale  ;  mais  il  avait 
déjà  produit,  en  ce  genre,  assez  de 
beaux  ouvrages  pour  que  le  public 
viennois  attendit  comme  un  événe- 
ment son  premier  essai  de  musique 
dramatique.  Le  maître  achevait  alors 
de  vivre  ce  qu'on  peut  nommer  la  pé- 
riode sociable  de  son  existence  :  bien 
que  la  cruelle  infirmité  qui  devait,  par 
la  suite,  le  séparer  du  monde  des 
vivants  lui  eût  déjà  fait  éprouver  ses 
premières  atteintes,  il  semblait  s'être 
remis  du  choc  terrible  produit  par  sa 
première  apparition.  Les  pages  admi- 
rables et  désespérées  du  testament 
d'Heiligenstadt,  dans  lesquelles  il 
adressait  à  ses  amis  de  si  déchirants 
adieux,  étaient  déjà  vieilles  de  deux 
ans.  La  soif  de  créer  l'avait  repris,  en 
même  temps  que  l'espoir  de  guérir  ; 
un  univers  nouveau  de  formes  musi- 
cales s'agitait  en  lui.  Cette  période,  en 
effet,  marque  la  date  d'une  transfor- 
mation complète  de  son  style  :  elle 
inaugure  ce  qu'on  appelle  sa  seconde 
manière.  Il  suffit,  pour  se  rendre  compte  de  la  fermentation  d'idées 
qui  y  correspond,  de  jeter  un  coup  d'œil  sur  le  livre  d'esquisses  dont 
le  maître  s'est  servi,  depuis  la  fin  de  1803  jusqu'au  printemps  de 
1804.  Ce  cahier,  publiéetcommenléparNottebohm,contientrébauche 
des  cinq  premiers  morceaux  de  Léonore.  Mais  ce  n'est  là  qu'une 
faible  partie  des  travaux  auxquels  il  est  consacré.  Nous  y  trouvons 
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encore,  outi'e  des  indications  pour  de  petites  pitïces  do  chant  et  de 
piano,  les  esquisses  de  la  Symphonie  héroïque  tout  entière,  celles  de 
passages  des  deux  premiers  morceaux  de  la  Symphonie  en  ul  ))ùnciir, 
du  Concerto  de  piano  en  sol  majeur,  du  triple  Concerto  op.  56  et  de 
la  Sonate  de  piano  op.  53  ! 

Cependant,  Fidelio  ne  revêtit  pas  d'abord  la  forme  sous  laquelle 
nous  le  connaissons.  Il  est  peu  d'ouvrages  auxquels  Beethoven  ait 
davantage  travaillé,  à  différentes  reprises,  et  cela  à  des  dates  assez 
espacées.  Il  ne  le  remania  pas  moins  de  deux  fois  en  entier,  sans 
compter  les  quatre  ouvertures.  La  première  version,  en  trois  actes, 
fut  écrite  sur  un  texte  que  le  poète  viennois  Sonnleithner  avait 
imité  assez  fidèlement  du  libretto  italien  dont  Paër  avait  fait  la 
musique.  Un  certain  nombre  de  morceaux  de  la  rédaction  définitive 
ne  se  rencontrent  ni  dans  la  première,  ni  dans  la  seconde.  Le  peu  de 
faveur  dont  Fidelio  jouit  tout  d'abord  fut  la  cause  de  ces  refontes 
successives.  Beethoven,  en  reprenant  son  opéra^  en  1806  et  en  1814, 
le  perfectionna  singulièrement,  par  des  additions  et  des  suppressions 
judicieuses.  Il  afiirmait  ainsi  l'impoi'tance  qu'il  attachait  à  son 
œuvre  et  la  faisait  bénéficier  de  tout  le  progrès  accompli  dans  les 
dix  dernières  années  qui  s'étaient  écoulées  depuis  son  premier  tra- 
vail. Car,  en  ces  dix  ans,  le  mailre  s'était  avancé  à  pas  de  géant  sur 
la  route  qui  le  menait  de  la  Symphonie  héroïque  à  la  neuvième 
Symphonie  ! 

Fidelio  n'appartient  pas,  comme  les  ouvrages  de  Gluck,  au 
genre  français  de  la  tragédie  en  musique,  non  plus  qu'à  celui  de 
Yopera  séria,  auquel  on  peut  rapporter  la  plupart  des  compositions 
théâtrales,  allemandes  ou  italiennes,  de  la  fin  du  xvui'^  siècle.  Il  faut 
le  ranger  dans  la  catégorie  des  pièces  avec  chant,  très  goûtées  du 
public  français,  productions  dans  lesquelles  le  sujet  n'était  pas  for- 
cément de  demi-caractère,  comme  on  le  pourrait  croire,  mais  tour- 
nait souvent  au  mélodrame  ou  à  la  comédie  larmoyante.  Une  grande 
partie  du  répertoire  de  Cherubini,  de  Berton,  de  Lesueur  et  autres 
maîtres  du  commencement  du  siècle  est  de  cet  ordre.  En  Allemagne 
môme,  la  Flùle  enchantée,  pièce  comique  et  symbolique  d'une  espèce 
.  très  particulière,  était  conçue  dans  la  même  forme.  Après  Fidelio, 
le  populaire  et  romantique  Freischutz  présente  un  mélange  sem- 
blable de  morceaux  de  musique  et  de  dialogues. 

Cette  combinaison  de  chant  et  de  parlé,  dont  la  valeur  esthé- 
tique peut  prêter  à  la  discussion,  présente  néanmoins  certains  avan- 
tages. Dans  le  cas  spécial  qui  nous  occupe,  c'était  la  plus  he'ireusc 


FIDELIO 


139 


li^^^^M^ÊM 


^e^^^eM^^^ 


qu'on  pût  adopler.  Tout  ce  que  le  poème  renferme  de  convention 
théâtrale  et  Je  prosaïsme  passe  rapidement  dans  les  phrases  banales 
du  débit  ordinaire,  qui  devient  ainsi  une  sorte  de  notice  expli- 
cative, nécessaire,  des  fragments  réservés  à  la  musique.  Ceux-ci, 
conçus  sur  des  paroles  non  moins  quelconques,  développent  les 
moments  lyriques  de  l'action  et,  par  suite,  la  transposent  dans  un 
monde  supérieur,  car,  de  cette  action,  la  musique  exprime  non  plus 
l'aspect  accidentel  et 
transitoire,  mais  le  ca- 
ractère permanent  et 
absolu;  elle  la  recrée 
dans  le  domaine  de  la 
symphonie,  l'élargit  en 
un  drame  de  sentiment 
pur,  et  lui  prête  sa 
signification  propre,  en 
dehors  et  au-dessus  des 
faits,  jusqu'à  lui  donner 
un  sens  purement  hu- 
main, universel.  Il  suf- 
fit, pour  se  convaincre 
de  ceci,  d'écouter  une 
des  trois  grandes  ou- 
vertures qui  servent  de 
préface  à  Fidelio. 

C'est  donc  là  une 
œuvre  dans  laquelle  le 
contenu  intime  du  sujet 
est  exprimé  d'une  façon 
toute  musicale.  Par  suite,  nous  sommes  très  loin,  ici,  du  Credo  artis- 
tique de  Gluck  et  de  ses  disciples  :  les  tragédies  lyriques,  de  ceux-ci 
ne  nous  offrent  qu'une  admirable  application  de  la  dynamique 
sonore  au  sens  littéral  de  la  déclamation  ;  elles  expriment  le  drame 
tout  entier,  mais  n'expriment  que  lui.  Leurs  partitions  sont,  le  plus 
souvent,  la  mise  en  pratique  du  principe  formulé  par  l'auteur  à'Al- 
ceste,  suivant  lequel  la  musique  doit  être  au  poème  ce  que  la  cou- 
leur est  au  dessin  dans  un  tableau.  De  rares  exceptions  (le  second 
acte  d'Orphée,  par  exemple)  ne  font  que  confirmer  la  règle. 

Dans  Fidelio,  au  contraire,  comme  dans  Don  Juan,  la  musique 
1.  Transcription  du  fac-siniilr  de  la  page  135. 
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se  lib^re  du  sens  immédiat  des  paroles.  Elle  édifie  un  drame  au- 
dessus  du  drame,  de  sorte  que  ce  qui  se  passe  sur  la  scène  n'est  plus 
que  l'ombre  de  l'action,  une  sorte  de  chiffrage  vulgaire,  d'écriture 
démotique  des  passions  et  des  caractères.  Cette  musique  ne  se  rat- 
tache plus  à  l'affabulation  que  par  des  liens  subtils,  semblables  à 
ceux  qui  unissent  la  raison  pure  à  la  raison  suffisante.  Elle  ne 
conserve  des  théories  expressives  de  Gluck  que  les  données  les 
plus  générales,  les  plus  assimilables  à  son  régime  de  haute  liberté  : 
convenance  de  la  mélodie  aux  paroles,  choix  de  rythmes  et  de 
modes  appropriés  aux  sentiments,  gradation  délicate  dans  l'usage 
des  ressources  instrumentales,  etc.  En  cela,  l'opéra  de  Mozart  et  de 
Beethoven  nous  conduit  directement  au  drame  musical  de  Wagner. 

Mais  si  l'ancienne  division  d'une  œuvre  en  récitatif  sec  ou  en 
parlé,  et  en  morceaux  proprement  dits,  avait  cette  propriété  de  relé- 
guer hors  de  la  musique  tout  ce  qui  n'était  pas  essentiellement 
musical,  elle  portait  en  elle-même  un  grave  inconvénient  :  l'effet 
disparate  produit  par  l'alternance  du  chant  et  de  la  récitation,  ou 
déclamation  notée.  On  obvia  à  ce  défaut  en  imaginant  le  récitatif 
obligé  :  celui-ci  était  souligné  par  un  accompagnement  instrumental 
plus  riche  ;  toutefois  cette  forme  musicale  fut  toujours  réservée  aux 
situations  tragiques  ou  passionnées,  ceci  jusqu'au  drame  lyrique 
récent,  qui  a  fait  du  récitatif  obligé  la  base  de  tout  son  système,  en 
l'appliquant  indistinctement  à  toutes  les  parties  d'un  poème. 

Dans  l'ancien  théâtre  musical,  au  contraire,  ce  genre  de  récit 
ne  forme  qu'une  transition  entre  le  récitatif  ordinaire  et  la  mélodie 
chantée.  Aussi  ne  fait-il  qu'atténuer  le  manque  d'unité  qui  résulte 
de  leur  succession,  sans  l'amender  complètement.  On  en  trouve  de 
beaux  exemples  dans  Fidelio  même,  ainsi  que  dans  Don  Juan.  Mais, 
comme  je  l'ai  dit,  dans  ces  ouvrages  l'action  matérielle,  visible, 
est  dans  un  rapport  tel  avec  le  drame  exprimé  par  la  musique,  qu'il 
reste  à  savoir  jusqu'à  quel  point  il  n'est  pas  nuisible  à  leur  beauté 
supérieure  de  tenter  de  les  fusionner  davantage.  Dans  Bon  Juan, 
les  récitatifs  qui  expriment  cet  état  neutre,  pour  ainsi  dire^  existent, 
écrits  par  Mozart.  Dans  Fidplio,  ils  sont  remplacés  par  le  plat  dia- 
logue que  nous  savons.  Il  s'ensuit  que  chaque  commencement  de 
morceau  accuse,  avec  un  relief  admirable,  la  différence  qui  sépare 
deux  états  de  sentiments  presque  opposés.  Les  récitatifs,  adroits 
et  sobres,  écrits  par  M.  Gevaert,  qu'on  chante  à  l'Opéra-Comique 
atténuent  cette  différence  ;  dans  l'espèce,  et  pour  les  raisons  que 
je  donnais  plus  haut,  je  ne  crois  pas  que  ce  rapprochement  de  la 


»  FIDELIO  I.  141 

maussade  pièce  de  Bouilly  et  du  drame  musical  auquel  elle  sort  de 
prétexte  soit  un  bien.  Cette  transformation  produit  un  résultat  ana- 
logue à  celui  que  donnerait  la  métamorphose  des  rapides  récitatifs 
de  Don  Juan  en  autant  de  récitatifs  obligés.  Si  bien  que  ceux-ci 
fussent  traités,  ils  ne  pourraient  que  ralentir  l'allure  de  la  partition 
et  enlever  à  la  musique  quelques-uns  de  ses  caractères  essentiels. 


La  première  représentation  de  Fidelio  fut  donnée  le  20  novem- 
bre 180S,  dans  des  conditions  aussi  défavorables  que  possible,  au 
moment  de  l'occupation  française,  alors  que  la  ville  de  Vienne  était 
désertée  par  toute  la  haute  société.  L'ouvrage  n'eut  pas  plus  de  trois 
représentations  consécutives  et  la  critique  fut  extrêmement  dure 
pour  Beethoven  :  le  journal  de  Kotzebue,  Der  Frehnuthige,  la  Gazette 
du  monde  élégant,  la  Gazette  générale  de  musique,  se  bornèrent  à 
l'exécuter  en  peu  de  lignes,  lui  reprochant  avec  un  bel  ensemble 
l'allure  tourmentée  de  sa  mélodie,  sa  bizarrerie  harmonique  et  le 
manque  d'effet  scénique  de  sa  partition.  Rien  de  ce  qui  nous  émeut 
dans  l'œuvre  du  maître  ne  trouva  grâce  devant  ces  terribles  cen- 
seurs ;  la  Gazette  générale  de  musique,  journal  de  spécialistes  pour- 
tant, déclara  même  le  chœur  des  prisonniers  «  complètement  man- 
qué »  !  On  s'explique  que  Beethoven  ait  ressenti  une  profonde 
humiliation  de  tant  d'injustice.  Il  exprima  sa  rancœur  d'une  manière 
énergique,  lors  d'une  visite  que  lui  fit  le  fameux  violoniste  Baillot. 
Celui-ci  le  rencontra  dans  la  salle  basse  d'une  auberge.  Un  valet 
d'écurie  ronflait  dans  un  coin.  Beethoven,  au  cours  de  l'entretien, 
fit  part  à  Baillot  de  son  découragement,  puis,  soudain,  lui  désignant 
le  rustre  :  «  Tenez,  je  voudrais  être  aussi  bête  que  ce  gaillard-là!  » 

L'année  suivante,  cependant,  le  baron  Braun,  directeur  du 
théâtre  An  der  Wien,  résolut  d'en  appeler  du  jugement  hâtif  qui 
avait  condamné  Fidelio.  Les  amis  du  maître  se  concertèrent  pour 
obtenir  de  lui  des  remaniements  qu'il  n'accorda  pas  sans  lutter  avec 
désespoir.  Il  s'y  résolut  néanmoins,  et  Fidelio,  repris  le  29  mars  180G, 
reçut,  cette  fois,  un  tout  autre  accueil.  La  version  qui  fut  alors 
exécutée  nous  a  été  conservée;  le  célèbre  musicographe  Otto  Jahn, 
qui  fit  d'intéressantes  études  comparatives  sur  les  difTérentes  rédac- 
tions de  l'œuvre,  a  publié,  chez  Breitkopf  et  Hârtel,  ce  deuxième 
arrangement  de  Léonore.  Ce  fut  pour  cette  reprise  que  Beethoven 
retoucha  la  première  ouverture  et  lui  donna  une  ampleur  de  dévelop- 
pement qu'elle  ne  possédait  pas  dans  le  texte  primitif.  Cette  ouver- 
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lure,  qui  porte,  par  suite  de  confusions  établies  par  les  éditeurs,  le 
numéro  3,  est  donc  en  réalité  la  seconde.  Celle  qui  porte  aujourd'hui 
le  numéro  2  est  la  première  que  Beethoven  ait  écrite.  Quant  à  l'ouver- 
ture désignée  comme  première,  qui  porte  le  numéro  d'œuvre  138,  elle 
ne  fut  composée  qu'en  1807  :  c'est  la  véritable  ouverture  numéro  3. 

En  1814,  Beethoven  reprit  pour  la  dernière  fois  ses  travaux 
sur  Fidelio.  La  direction  du  théâtre  An  der  Wien,  mettant  à  profil 
le  succès  obtenu  par  ses  productions  symphoniques  d'alors,  la  Ba- 
laille  de  Vitloria  entre  autres,  songea  à  reprendre  l'opéra  injuste- 
ment oublié  et  chargea  le  régisseur  du  théâtre,  Treitschke,  de  revoir 
l'adaptation  de  Sonnleithncr.  11  résulta  de  ce  travail  une  réfection 
1res  importante  de  l'ouvrage,  qui  prit  alors  la  forme  sous  laquelle 
nous  le  possédons  aujourd'hui.  Les  morceaux  supprimés  en  180C 
furent  remplacés.  Les  deux  tinales  furent  l'objet  de  très  sérieuses 
additions.  L'air  de  Florestan  dans  la  prison  fut  entièrement  récrit. 
Nous  donnons  ici  deux  spécimens  des  esquisses  de  Beethoven 
pour  sa  nouvelle  partition.  Ce  sont  des  feuilles  détachées  que  le 
maître  emportait  en  promenade  et  sur  lesquelles  il  crayonnait  à  la 
hâte  ses  inspirations.  La  première,  qui  figure  en  tète  de  cet  article,  se 
rapporte  à  l'ouverture  :  elle  montre  qu'à  l'origine  Beethoven  voulait 
reprendre  l'ouverture  de  1807  et  la  réci'ire  dans  le  ton  de  mi  majeur 
au  lieu  du  ton  à'iit.  S'il  avait  achevé  ce  travail,  nous  eussions  pos- 
sédé cinq  ouvtîrtures  pour  le  môme  ouvrage  !  Mais  il  abandonna 
cette  idée  et  composa  l'ouverture  en  mi  majeur  qui  est  connue 
aujourd'hui  sous  le  titre  d'ouverture  de  Fidelio.  Le  second  fragment 
dont  nous  donnons  la  reproduction  est  une  ébauche  ayant  irait  à  la 
fin  de  l'air  de  Florestan.  Ces  documents  nous  ont  été  communiqués 
par  M.  Charles  Malherbe,  qui  a  bien  voulu  les  tirer  pour  nous  de  sa 
riche  collection  d'autographes  musicaux. 

Ce  fut  le  23  mai  de  cette  année  1814  que  Fidelio  prit  définiti- 
vement sa  revanche.  Cette  fois,  le  succès  fut  éclatant,  unanime  et 
dédommagea  le  maître  de  la  manière  la  plus  complète.  Depuis  lors, 
l'ouvrage  s'est  répandu  dans  toute  l'Allemagne;  il  fait  aujourd'hui 
partie  du  répertoire  des  scènes  musicales  de  l'Europe  entière.  Il  fut 
joué  en  France,  pour  la  première  fois,  en  1827,  par  une  troupe 
allemande  dont  faisait  partie  la  célèbre  Schrœder-Devrient. 


Il  me  reste  à  dire  quelques  mots  de   la  récente  exécution  de 
Fidelio  dans  la  nouvelle  salle  de  l'Opéra-Comique. 


FIDELIO 


lia 


Tout  d'abord  j"ai  regrette,  pour  les  raisons  que  je  donnais  tout 
à  l'heure,  qu'on  n'eût  pas  conservé  à  la  mise  en  valeur  d'un  tel  chef- 
d'œuvre  tout  le  caractère  d'authenticité  désirable.  J'ai  déploré  que  la 
gradation  de  sentiments,  si  bien  ménagée,  qui  résulte  de  la  succession 
des  morceaux,  eût  disparu  par  suite  de  la  scission  de  chaque  acte  en 
deux.  Et,  si  sobrement  écrits,  si  discrets  que  soient  les  récitatifs  de 
M.  Gevaert,  je  n'ai  pu  m'empècher  de  trouver  que,  par  instants,  ils 
tenaient  encore  trop  de  place.  Les  traditions  de  l'Opéra-Comiquc 
ne  s'opposaient  nulle- 
ment, je  crois,  à  ce  qu'on 
fit  du  texte  de  Treitschke 
une  adaptation  assez  lit- 
téraire pour  qu'on  pût  la 
réciter. 

Il  me  semble  bien, 
en  revanche,  que  jamais 
M""=  Rose  Garon  n'a  fait 
de  création  plus  complète 
que  celle  du  personnage 
de  Léonore.  L'accent  de 
sa  voix  si  pénétrante, 
d'un  charme  étrange  et 
comme  maladif,  se  prête 
à  merveille  aux  infle- 
xions les  plus  diverses  ; 
crainte,  espoir,  mélan- 
colie, fierté  douloureuse, 
joie  extatique  ;  toute  la 
série  des  émotions  éprou- 
vées par  l'héroïne  dans  sa  douloureuse  ascension  vers  la  lumière, 
toutes  les  nuances  de  sentiment  dont  se  compose  cette  dramatique 
figure,  l'une  des  plus  belles,  l'une  des  plus  typiques  qui  soient  au 
théâtre,  tout,  jusqu'aux  intentions  les  plus  délicates  du  maître, 
M""=  Caron  l'a  saisi  et  exprimé  avec  l'autorité  d'une  grande  artiste. 
Ajoutons  à  cela  que  le  travesti  lui  sied  à  ravir  et  qu'elle  le  porte 
avec  une  aisance  et  une  distinction  parfaites. 

Il  faut  citer  encore  M.  Beylc,  dans  le  rôle  de  Rocco  :  il  le  met 
bien  en  valeur  et  fait  adroitement  ressortir  le  caractère  de  rudesse, 
tempérée  de  bonhomie,  que  la  musique  compose  au  personnage 
sur  les  paroles  insignifiantes  que  lui  prête  le  livret. 
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M.  Vergnet  ne  tire  pas  grand  parti  de  l'air  si  beau  de  Florestan 
et  parait  fort  embarrassé  de  recouvrer  la  liberté  au  dernier  tableau  ; 
mais  il  lui  reste  encore  quelque  chose  de  sa  jolie  voix  d'antan. 
M.  Carbonne  el  M"^  Laisné  font  un  Jacquino  et  une  Marcellinc 
suffisants,  sans  plus.  Même  dans  les  parties  de  demi-caractère 
d'une  telle  œuvre,  il  faut  une  largeur  de  style  à  laquelle  le  réper- 
toire habituel  du  théâtre  les  a  sans  doute  mal  préparés.  On  en  peut 
dire  autant  des  chœurs,  qui  chantent  l'admirable,  le  grandiose 
finale  comme  une  strette  quelconque  d'opéra-comique. 

L'orchestre,  par  contre,  est  excellent,  et  relève  sensiblement 
le  niveau  général  de  l'interprétation.  C'est  à  lui,  d'ailleurs,  que 
Beethoven  a  confié  le  plus  beau  rôle  de  son  opéra,  c'est  en  lui  que 
s'agite  souvent  le  drame  véritable.  Tel  accent  de  hautbois,  telle  mélo- 
die de  cor  ou  de  basson,  tel  dessin  de  second  violon  ou  de  violoncelle 
ont  plus  d'importance  expressive,  à  certains  moments,  que  la  voix. 
Ce  qui  n'empêche  pas  celle-ci  de  devoir  garder  toujours  la  prépondé- 
rance. La  tâche  délicate  de  maintenir  en  équilibre  ces  éléments 
divers  est  accomplie  par  M.  Messager  d'une  manière  remarquable. 
Et  dès  qu'il  est  seul  en  présence  de  sa  phalange  d'instrumentistes, 
il  en  sait  obtenir  de  superbes  résultats  :  témoin  l'exécution  qu'il  nous 
a  donnée,  entre  les  deux  premiers  actes,  de  la  grande  ouverture  de 
Lconorr,  synthèse   sublime  do  ce  drame,  tout  de  pure  passion,  de 


religieuse  humanité. 


PAUL    DLKAS 


JEAN-PAUL    LAURENS 


Jcau-Paul  Laurens  peint  non  seulement  pour  les  musées  ou  les 
cabinets  d'amateurs,  mais  encore  pour  les  temples  et  les  palais.  Le 
Panthéon,  le  Palais  de  la  Légion  d'honneur,  l'Odéon,  l'Hôtel  de  ville 
de  Paris,  la  salle  des  Illustres  au  Capitole  de  Toulouse,  renferment 
assurément  ce  qu'il  a  produit  de  plus  important,  de  plus  durable, 
comme  peintures  murales.  Au  Panthéon  :  La  Mort  de  sainte  Gene- 
viève ;  à  l'Hùtel  de  ville  :  La  Voûte  d'acier,  journée  du  17  juillet 
1789;  Louis  VI  donne  aux  Parisiens  leur  première  charte  ;  Etienne 
Marcel  sauve  le  régent  duroyaume  en  le  coiffant  du  chapeau  parisien  ; 
Jean  Desmarets  et  les  Maillotins;  L Arrestation  du  conseiller  Broussel; 
Anne  Dubourg .  Les  portraits  de  Pache  et  de  Turgot  compléteront  les 
peintures  de  la  salle  Jean-Paul  Laurens,  à  l'Hôtel  de  ville.  Au  Palais 
de  la  Légion  d'honneur,  un  plafond  en  coupole,  oîi  est  «  allégorisée 


1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3°  pér.,  t.  XX,  p.  441. 
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avec  grandeur  rinstilution  de  l'ordre  par  Napoléon  I"  »;  à  l'Odéon,  la 
glorification  en  un  plafond  de  la  Comédie,  du  Drame  et  de  la  Tra- 
gédie ;  enfin,  à  Toulouse  :  Le  Siège  de  Toulouse  par  Simon  de  Mont- 
fort  et  la  belle  composition  :  Le  Lauraguais,  exposée  à  un  des  der- 
niers Salons,  et  devant  laquelle  le  paysagiste  Busson  s'écriait,  dans 
l'atelier  de  l'Ile  des  Cygnes  où  Jean-Paul  Laurens  travaillait  :  «  Ce 
n'est  pas  un  paysage,  c'est  tout  un  pays  !  » 

Voilà,  rappelé  rapidement,  —  car,  à  vouloir  apprécier  à  nou- 
veau des  compositions  si  souvent  décrites,  je  m'exposerais  à  des 
redites,  —  une  partie  importante  de  la  vie  d'artiste  de  celui  dont  je 
parle  ici  avec  tant  de  joie.  Pourtant,  il  me  sera  permis  de  montrer 
la  haute  portée  de  toutes  ces  pages,  consacrées,  comme  celles  dont 
je  viens  de  rappeler  les  titres,  à  magnifier  tous  les  hauts  faits  et 
toutes  les  actions  réconfortantes  dont  l'histoire  de  la  France  est 
cimentée.  A  côté  de  dons  de  peintre  si  divers  :  la  grâce,  la  délica- 
tesse, la  fantaisie,  le  génie  de  la  composition,  l'harmonie  de  la  cou- 
leur, l'intensité  des  effets,  dans  tous  ses  sujets  Jean-Paul  Laurens 
enfonce  puissamment  une  idée  qui  sera  une  conception  philoso- 
phique ou  sociale,  une  synthèse  qui  résumera  les  aspirations  d'une 
époque,  l'âme  d'un  peuple,  et,  d'instinct,  «  sous  l'impulsion  irrésis- 
tible de  son  esprit  et  de  son  cœur,  épris  sans  cesse  d'humanité,  de 
justice,  de  vertu,  il  choisira  des  scènes  historiques  où  la  force  bru- 
tale, sous  tous  les  aspects  qu'elle  peut  revêtir  dans  les  événements  : 
la  mort,  la  guerre,  l'invasion,  l'oppression,  la  tyrannie,  est  toujours 
vaincue  par  l'idée  ayant  pour  buts  l'indépendance,  la  liberté,  la 
paix,  la  gloire,  pour  moyens  le  patriotisme,  la  charité,  la  foi,  le 
dévouement,  etc.  '  » 

Jean-Paul  Laurens,  bon  ouvrier,  a  voulu  élargir  son  domaine, 
et  après  la  toile,  après  les  murailles  sur  lesquelles  il  a  peint  à  fres- 
que, il  s'est  essayé  sur  les  cartons  de  tapisseries,  et  ses  essais  ont  été 
des  réussites.  Il  va  faire  ainsi  toute  une  série  de  tentures  comman- 
dées par  le  ministère  de  l'Instruction  publique  et  des  Beaux-Arts, 
et  dont  l'exécution  sera  confiée  à  la  manufacture  nationale  des  Gobe- 
lins.  Une  première  pièce  est  terminée  :  YEntrée  des  chevaliers  dans 
la  lice  du  tournoi  :  «  Par  sa  composition  fort  originale,  et  par  l'ha- 
bileté dans  l'arrangement  de  la  scène  et  des  personnages  qui  donne 
des  lignes  pittoresques  et  gracieuses,  sans  qu'il  y  ait  recherche  d'ar- 
chaïsme ni  tendances  à  l'imitation,  cette  pièce  fait  songer  aux  créa- 

1.  Marias  Vachon,  Jcaa-Paul  Laurens  (Le  Monde  moderne,  avril  1897). 
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tions  des  maîtres   du  xvi"  siècle  de  l'école   llamande   ou    bourgui- 
gnonne pour  des  arazzi^.  » 


Dans  la  plupart  des  compositions  de  Jean-Paul  Laurens,  le 
drame  est  intense,  plutôt  que  bruyamment  écrit.  Souvent  il  se  passe 
en  dehors  même  du  lieu  oîi  le  peintre  nous  conduit.  Quelquefois 
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c'est  un  symbole,  d'autres  fois  une  abstraction.  Voyez  VExcommtini- 
cation  de  Robert  le  Pieux,  L'Interdit,  Les  Einmurés  de  Carcassonne, 
La  Répudiation.  Dans  V Excommunication,  Robert  et  son  épouse, 
écroulés  sur  une  banquette,  sentent  peser  sur  eux  les  foudres  de 
l'Eglise.  Ils  sont  seuls  dans  leur  palais  désert.  Les  courtisans  et  les 
serviteurs  ont  fui  et  les  malheureux  n'ont  plus  aucun  espoir.  Le 
drame  palpite,  mais  les  mobiles  qui  l'ont  fait  éclater  n'ont  rien  de 
palpable,  de  tangible.  De  même  pour  V Interdit  :  A^yani  cette  église 


I.  Marins  Vachon,  Jcan-Paiil  fMiircna  (Le  Monde  moderne,  avril  1897'!. 
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murée,  en  présence  de  cette  bière  jetée  précipitamment  en  travers 
du  seuil  impitoyablement  clos  et  attendant  vainement  les  prières  du 
Dieu  de  justice  et  de  miséricorde,  —  Dieu  trahi  par  ses  indignes 
serviteurs  !  — ■  tout  un  monde  d'idées  surgit.  De  même  pour  les 
Emmurc's  de  Carcasso)me.  On  sent  que  quelque  lugubre  histoire 
se  déroule  derrière  les  hautes  murailles  au  pied  desquelles  se  heur- 
tent vainement  les  plaintes  des  familles  des  condamnés. 

Ouelquefois  Jean-Paul  Laurens  tient  à  bien  préciser  l'épisode 
dont  il  a  résolu  de  faire  sortir  une  sensation  ou  de  terreur  ou  de 
pitié.  S'il  peint  (1870)  François  de  Borgia  devant  le  cercueil  d'Isa- 
belle de  Portugal,  il  ouvre  l'histoire  :  «  François  de  Borgia  fut  chargé 
par  Charles-Quint  d'accompagner  à  Grenade  le  corps  de  l'impéra- 
trice Isabelle.  Après  la  solennité  des  funérailles,  il  fit  ouvrir  le  cer- 
cueil afin  de  reconnaître  le  cadavre  de  sa  souveraine.  »  On  vient 
de  découvrir  la  dépouille  déjà  en  décomposition  de  celle  que  Fran- 
çois de  Borgia  avait  aimée  jeune  et  belle;  avec  la  grâce  mélan- 
colique d'Hamlet  devant  les  restes,  chargés  de  fleurs,  d'Ophélie, 
l'envoyé  de  Charles-Quint  soulève  sa  toque  à  plumes  et  s'incline 
respectueusement.  La  raideur  du  grand  d'Espagne  justifie  seule  la 
gravité  à  la  fois  hautaine  et  courtoise  avec  laquelle  il  contemple, 
sans  frémir,  le  spectacle  horrible  qu'il  a  sous  les  yeux.  Cette  morte 
montrant  son  nez  pincé,  ses  yeux  éteints  et  sa  bouche  tombante, 
bleuie  déjà  par  l'humidité  du  sépulcre,  donne  froid.  Pour  ajouter 
à  la  stupeur  d'une  telle  évocation,  l'artiste  a  habillé  le  cadavre  de 
la  reine  de  brocart  éclatant  et  fait  reposer  sa  tête  sur  un  coussin 
doré.  L'effet  d'une  telle  mise  en  scène  est  superbe  et  terrifiant.  Des 
personnages  sont  groupés  autour  du  cercueil.  C'est  d'abord  l'ar- 
chevêque de  Grenade,  d'une  belle  tournure,  vêtu  d'une  chape  noire 
sur  laquelle  vient  s'appliquer  un  collet  blanc  et  coiffé  d'une  mitre 
d'argent.  Auprès  de  François  de  Borgia,  sa  jeune  femme  assiste 
passivement  à  la  cérémonie.  Aucune  détente  sur  son  visage  de  cire. 
Près  de  la  tête  d'Isabelle,  un  escabeau,  tendu  de  velours  armorié, 
porte  une  couronne.  Plus  loin,  un  brûle-parfums  mêle  sa  fumée 
à  celle  qu'exhale  un  cierge  dont  la  flamme  s'allonge  et  semble 
monter  jusqu'à  la  voûte  de  la  chapelle.  Le  drame,  ici,  n'est  pa 
amoindri  par  le  cadre.  Les  accessoires  accompagnent  sobrement  les 
figures  évoquées  de  la  poussière  des  siècles,  de  la  cendre  des  tom- 
beaux. 

En  1877,  Jean-Paul  Laurens  obtient  encore  un  succès  au  moins 
égal  à  celui  de  l'année  précédente,  avec  Lo  corps  de  Marceau  deviinl 
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l'clat-major  autrichien,  tableau  qui  lui  fit  décerner  la  médaille 
d'honneur.  Idée  très  belle,  celle  de  cette  mort  d'un  héros,  pleuré 
non  pas  au  grand  soleil,  en  présence  d'une  armée,  devant  les 
soldats  qui  saluent  de  l'épée,  les  drapeaux  qui  s'inclinent,  mais  dans 
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une  modeste  chambre  d'auberge,  dans  l'intimité  douloureuse  que 
font  naître  les  deuils  inoubliables. 

Ces  années  1876  et  1877  furent  des  années  qui  seront  des  dates 
dans  la  carrière  de  Jean-Paul  Laurens.  Il  eut  pour  lui  ses  pairs  et 
la  foule.  Non  pas  qu'il  eût  rien  changé  à  sa  manière  ou  qu'il  eût 
trouvé  des  formules  nouvelles.  Il  n'avait  fait  que  suivre  la  marche 
logique  que  ses  travaux  passés  faisaient  espérer,  mais  ici  on  peut 
dire  qu'il  avait  doublé  les  étapes  et  prenait  par  droit  de  conquête 
la  première  place  comme  peintre  d'histoire.  Il  nous  a  prouvé,  depuis. 
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que  son  succès  ne  fut  pas  une  usurpation,  mais  bien  l'ascension 
logique  d'un  tempérament  à  qui  chaque  heure  écoulée,  chaque  jour- 
née remplie,  ajoutaient  une  force  nouvelle. 

Jean-Paul  Laurens  n'est  pas  seulement  un  décorateur  fastueux  et 
un  historien  véhément.  Sa  brosse  puissante  s'est  amusée  à  des  jeux 
plus  frivoles,  s'est  essayée  dans  des  aquarelles  où  le  mélange  de  cou- 
leurs et  d'eau  était  compris  à  la  manière  des  peintres  de  fresque. 

On  sait  que  ce  procédé  de  l'aquarelle,  si  florissant  au  siècle  der- 
nier et  depuis  si  longtemps  tombé  en  désuétude,  a  été  repris,  surtout 
depuis  vingt  ans  ;  on  sait  les  phases  diverses  qu'il  traversa,  de  quelles 
difficultés  matérielles  il  subit  les  assauts,  et  comment,  en  mêlant  la 
chimie  aux  matériaux  employés  autrefois,  l'on  était  arrivé  à  une 
sorte  de  compromis.  La  préparation  des  dessous,  les  emprunts  à  la 
gouache,  dénaturaient  un  peu  le  genre,  tout  en  le  vivifiant;  et  comme, 
en  somme,  les  résultats  se  lisaient  dans  des  pages  exquises,  d'une 
saveur  agréable,  d'an  piquant  spirituel,  d'une  coloration  harmo- 
nieuse, celte  dernière  poussée  parfois  jusqu'à  la  rudesse,  les  puristes 
seuls  s'en  émurent,  mais  les  amoureux  d'imprévu  s'en  réjouirent. 
Je  fus  de  ceux-là,  estimant  que  la  cuisine  ne  fait  rien  à  la  chose  si 
le  mets  est  savoureux. 

Les  aquarelles  de  Jean -Paul  Laurens  portent  donc  bien  la 
marque  distinctive  de  son  tempérament.  L'artiste  qui  a  passé  une 
partie  de  sa  vie  à  se  nourrir  de  la  moelle  des  livres  et  du  suc  un 
peu  empoussiéré  des  chartriers,  et  l'autre  moitié  à  traduire  ou  à 
paraphraser  ce  que  ces  livres  ou  ces  chartriers  révélaient,  laissera 
plus  que  des  œuvres  d'une  belle  maîtrise.  Il  aura  véritablement  fait 
entrer  la  psychologie  dans  le  domaine  de  la  peinture,  car  il  n'a  pas 
seulement  dessiné  des  niasses  et  cerné  des  contours,  mais  il  a  mis 
aussi  à  nu  des  esprits  et  laissé  deviner  des  âmes.  J'en  veux  fournir 
la  preuve  en  rappelant  deux  de  ses  aquarelles  :  Thomas  d'Aquin  et 
Sur  les  Rumcs  du  passé  ' . 

<(  On  ne  connaîtrait  pas  Thomas  d'Aquin,  on  ne  saurait  pas  quel 
grand  rôle  il  joua,  en  dépit  de  sa  modestie  ;  on  n'aurait  aucune  don- 
née sur  l'influence  qu'il  put  exercer  autour  de  lui,  même  parmi  les 
plus  élevés,  papes  ou  rois^  que  le  portrait  que  nous  en  donne  M.  Lau- 
rens suffirait  pour  attirer  l'attention  et  éveiller  la  curiosité.  Quand  je 
dis  portrait,  il  faut  s'entendre.  C'est  un  portrait  moral  et  une  sorte 
de  restitution  du  caractère  secret.  Thomas  d'Aquin  vit  dans  ses 
écrits,  palpite  dans  ses  doctrines,  s'affirme  dans  ses  controverses. 

\.  Exposilioii  des  Aquarollisles,  années  1887  el  1888. 
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On  peut  donc,  et  c'est  le  rôle  de  l'artiste,  l'imaginer  d'une  cer- 
taine façon,  inciser  la  pénétration  de  son  esprit  dans  les  traits  de 
son  visage  et  faire  passer,  dans  ses  yeux  ouverts  sur  les  espaces  de 
Dieu,  la  llamme  que  dégageait  sa  pensée. 

M.  Jean-Paul  Laurens  se  complaît  dans  l'exhumation  des  gran- 
des ligures  de  l'Eglise.  Dans  cette  tâche,  qui  demande  beaucoup  de 


LA    MURAILLE,    PAR    J.-P.    LAURENS    (  F  H  A  0  .11  E  NT  ) 
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savoir  et  aussi  beaucoup  de  délicatesse  de  touche,  il  excelle,  plus 
que  tout  autre,  à  faire  revivre  toute  une  époque  en  un  homme,  qu'il 
soit  d'église  ou  d'épée,  qu'il  pratique,  ainsi  que  l'inquisiteur,  le 
fanatisme  de  la  foi,  ou,  ainsi  que  le  soldat,  le  fanatisme  de  la  patrie. 
C'est  de  cette  manière  qu'il  résumera  et  synthétisera  une  passion 
en  quelques  lignes  concises,  en  quelques  touches  de  couleurs  fer- 
mement posées.  Son  talent  est,  en  quelque  sorte,  sévère  et  farouche. 
On  sent  en  lui  l'homme  du  Midi,  le  fils  de  ces  paysans  passionnés 
de  religion  jusqu'à  la  folie  et  jurant  les  uns  par  le  pape  et  le 
autres  par  Calvin, 

Cette  concentration  de  puissance,  dont   est  doué  M.  Laurens, 
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le  sert  admirablement,  quand  il  a  à  peindre  un  homme  de  la  taille 
de  Thomas  d'Aquin.  Et  quel  saisissant  contraste  oll'ert  par  le  lieu  ou 
celui  qui  sera  canonisé  plus  tard  s'est  retiré  et  le  château  où  il  vit 
le  jour  !  Car  cet  humble  appartenait  à  la  lignée  des  comtes  d'Aquina, 
une  des  plus  illustres  du  royaume  de  Naples,  et  il  quitta  famille, 
richesses,  honneurs,  pour  entrer  dans  l'ordre  des  Dominicains. 

L'artiste  nous  introduit  dans  la  cellule  où  le  savant,  le  philo- 
sophe, le  théologien,  celui  qu'on  surnommait  Docteur  universel, 
Docteur  angélique,  Ange  de  l'école,  se  morlifie.  11  est  velu  de  la  robe 
blanche  de  son  ordre;  assis  sur  un  escabeau,  il  écrit;  sa  tète  est 
d'une  belle  expression  méditative  ;  son  œil  lance  des  rayons  que  la 
pensée  atténue  ;  sa  bouche  est  volontaire  ;  son  front  est  mamelonné. 
Tout,  dans  sa  physionomie,  dénonce  un  intransigeant.  La  main  csl 
courte  et  forte.  On  sent  qu'elle  étreindrait  un  adversaire  redoutable 
avec  la  même  puissance  que  le  cerveau  étreint  une  idée,  la  serre,  la 
tord  et  ne  la  quitte  que  lorsqu'elle  a  rendu  tout  ce  que  l'intelli- 
gence exigeait  d'elle. 

Sur  les  ruines  du  passé  est  un  thème  symbolique  que  l'artiste  a 
esquissé  et  peint  avec  amour.  Usant  de  la  latitude  accordée  à  tout 
peintre  qui  cherche  ses  concepts  dans  le  domaine  de  l'idéal,  et  qui 
quelquefois  remplace  des  faits  par  des  émotions,  M.  Laurens  a  fait 
sortir  des  limbes  du  nioyen  âge  les  vestiges  d'un  palais  à  l'arclii- 
tecture  massive.  La  partie  que  nous  en  voyons  est  ouverte  ;  de 
larges  baies,  terminées  en  haut  par  des  arcades,  lesquelles  sont 
supportées  par  des  colonnes  trapiies,  laissent  voir  une  galerie,  et 
dans  cette  galerie  des  mausolées  rongés  par  le  temps.  Nul  ne  sait 
qui  y  repose,  car  aucune  figure  tombale  n'y  est  couchée.  Est-ce  un 
chef  de  bandes  qui  y  dort  le  sommeil  éternel?  Ou  bien  celui  dont 
les  cendres  sont  murées  dans  le  granit  a-t-il  porté  de  son  vivant 
le  casque  empanaché  et  les  éperons  d'or  des  chevaliers  ?  Ou  encore, 
est-ce  une  femme  dont  la  beauté  a  ensanglanté  toute  une  pro- 
vince, dont  les  charmes  vainqueurs  sont  tombés  en  poussière  im- 
palpable, et  que  le  néant  a  repris  tout  entier,  puisque  aucun  nom 
ne  peut  nous  guider?  Tout  dit  que  ce  palais  appartient  à  une  époque 
barbare,  et  les  chapiteaux  bizarrement  sculptés  qui  couronnent  les 
colonnes  indiquent  eux-mêmes  la  main  des  imagiers  naïfs  qui  les 
fouillèrent.  C'est  bien  le  passé,  avec  ses  ombres,  ses  mystères,  ses 
ruines.  Mais,  de  même  que  la  nature  a  raison  de  l'hiver  et  que, 
chaque  année,  les  lilas  et  les  roses  renaissent  du  sol  que  la  neige 
a  couvert  et  que  la  gelée  a  fendu,   l'humanité,   que  rien  n'arrête. 
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et  les  sentiments  de  l'homme^  que  rien  ne  paralyse,  continuent  à 
se  manifester;  et  c'est  pourquoi  M.  Laurens,  cherchant  une  anti- 
thèse qui  répondît  à  son  inspiration,  a  placé,  côte  à  côte  avec  le 
sépulcre,  la  jeunesse,  la  confiance  et  l'amour.  Il  a  trouvé  piquant 
de  faire  asseoir  sur  les  dalles  qui  recouvrent  des  tombeaux  une 
jeune  fille  ayant  debout,  auprès  d'elle,  celui  à  qui  elle  a  donné 
sa  foi.  C'est  vraiment  une  idylle  dans 
un  cadre  tragique,  mêlant  la  fleur  d'es- 
pérance, que  rien  ne  peut  flétrir,  à  la 
pensée  des  morts  que  rien  ne  peut 
faire  revivre.  » 


Jean-Paul    Laurens    n'est  pas 
près  de  considérer  son  labeur  comme 
terminé.  Au   contraire,  jaaiais 
l'artiste  n'a  été  plus  fort,  plus 
vaillant,  plus  maître  de  cet 
art  difficile  que  la  volonté 
—  suprême  levier  —  lui  a 
permis  de  maîtriser  et  de 
vaincre.  A  l'heure  oîi  j'écris, 
on  exécute  de  lui,  à  la  ma- 
nufacture des  Gobelins,  une 
suite  de  six  tapisseries  sur  des 
cartons  oîi  il  a  tracé,  d'un  crayon 
fier,  les  principaux  épisodes  de  la 
vie  de  Jeanne  d'Arc. 

Le  premier  nous  montre  un 
coin  du  verger  de  la  demeure 
familiale.  A  droite,  la  maison 
rustique,   qu'accote  un  banc   de 

pierre  sur  lequel  la  mère  de  Jeanne  est  assise.  Au  second  plan,  le 
père  de  l'héroïne,  et,  près  de  lui,  Jeanne  en  extase,  les  yeux  perdus 
dans  les  espaces  du  rêve,  mais  la  tête  penchée  et  paraissant  écouter 
la  voix  céleste  d'un  chevalier  bardé  de  fer,  tenant  de  la  main  gauche 
une  lourde  épée  et  semblant  indiquer  de  la  droite  la  route  vers  la- 
quelle la  pensée  héroïque  de  la  pastoure  doit  la  guider. 

Au  deuxième,  Jeanne  est  en  route,  traversant  à  cheval  ime  forêt 
et  suivie  d'un  écuyer. 

XXI.  —  3°  PK  RionE.  20 
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Au  troisième,  «  Joannc  entre  dans  la  ville,  à  la  lueur  des  torches 
à  cheval,  revêtue  de  son  armure,  entourée  de  capitaines  et  de  sei- 
gneurs ». 

Au  quatrième  carton,  l'heure  de  l'action  sanglante  a  sonné,  et 
Jeanne  s'écrie  :  «  Ah  !  mon  Dieu  !  il  faut  combattre  ;  ils  seraient  (les 
Anglais)  pendus  aux  nues,  nous  les  aurons  !   » 

Le  sacre  de  Charles  VII  dans  la  cathédrale  de  Reims  forme  le 
cinquième  carton,  que  commente  cette  épigraphe  :  «  Et  maintenant 
est  exécuté  le  plaiz  de  Dieu.  » 

Le  sixième  tableau  couronne  dignement  la  belle  entreprise  de 
Jean-Paul  Laurens.  Jeanne  a  été  vaincue,  lâchement  abandonnée 
par  le  roi,  livrée  sans  défense  à  des  juges  qui  furent  des  tortionnaires. 
Elle  gravit  pas  à  pas  les  degrés  qui  la  mènent  au  supplice,  sur  la 
place  du  Vieux-Marché,  à  Rouen.  Elle  va  au  bûcher  sans  crainte, 
sans  faiblesse,  l'àme  déjà  dans  l'au  delà,  quittant  cette  terre  où  la 
matière  seule  est  périssable,  mais  d'oii  la  flamme  qui  l'animait 
s'élance  comme  épurée  à  travers  les  espaces,  à  travers  les  siècles. 

Il  y  a  dans  ces  cartons,  qui  compteront  dans  l'œuvre  multiple  et 
divers  de  Jean-Paul  Laurens^  une  grande  originalité,  qui  le  rapproche 
des  Primitifs  sans  qu'on  puisse  pourtant  l'accuser  de  réminiscences. 
Dans  un  genre  auquel  les  ressources  et  même  les  procédés  de  la 
peinture  actuelle  se  prêtent  difficilement,  il  a  donné  à  ces  composi- 
tions le  côté  naïf,  mais  si  sincère  et  si  intéressant,  des  enlumineurs 
d'autrefois.  La  précision  du  dessin,  l'archaïsme  des  scènes  que  son 
imagination  s'est  plu  à  faire  revivre,  l'espèce  de  foi  profonde  qui  les 
imprègne,  le  font,  à  dimension  gardée,  presque  un  imitateur  do 
ce  Jehan  Fouquet  dont  le  duc  d'Aumale  a  recueilli  au  château  de 
Chantilly  les  quarante  miniatures  ornant  les  Heures  faites  pour 
maître  Estienne  Chevalier,  trésorier  général  de  France. 


A  l'île  des  Cygnes,  autrement  dit  au  dépôt  des  marbres,  tout 
là-bas,  proche  le  Champ-de-Mars,  perdus  dans  la  verdure,  s'élèvent 
des  ateliers  d'oîi  de  belles  œuvres  sont  sorties.  La  gauche  du  dépôt 
appartient  aux  sculpteurs  ;  dans  un  des  ateliers,  Rodin  pétrit  fou- 
gueusement la  glaise  ou  manie  furieusement  le  ciseau  sur  des  mar- 
bres frémissants,  cependant  qu'il  poursuit,  depuis  dix  années,  sa 
Porte  (le  l'Enfer,  destinée  au  Palais  des  Arts  décoratifs  et  qui  doit, 
dit-on,   rivaliser  avec  celle  du  Baptistère  de  Florence. 

La  droite  du  dépôt  appartient  aux  peintres,  et  c'est  dans  l'atelier 
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qu'il  y  occupe  depuis  si  longtemps  que  Jean-Paul  Laurens  a  exécuté 
les  toiles  décoratives  de  l'Odéon,  de  l'Hôtel  de  ville  de  Paris,  du 
Capitole  de  Toulouse  et  les  cartons  destinés  aux  Gobelins. 

A  celte  heure,  le  plafond  de  la  salle  des  Illustres  (Capitole  de 
Toulouse)  est  eh  train.  Dans  une  scène  allégorique,  le  peintre  mon- 
trera le  triomphe  de  la  Ville  sur  le  farouche  soldat,  le  lion  de  Mont- 
fort  terrassé  par  l'agneau  qui  figure  dans  les  armes  de  la  ville  des 
Capitouls. 

D'autres  projets  encore  hantent  le  cerveau  toujours  en  travail  de 


JEANNE  D  AKC,  CARTON  DE  TAPISSERIE,  PAR  M.  J.-P.  LAUREXS 

Jean-Paul  Laurens-,  entre  autres,  pour  la  Sorbonne,  un  panneau  : 
François  /"'  visitant  V atelier  de  Robert  Estienne.  Dans  un  décor  qui  m'a 
rappelé  les  belles  émotions  que  procure  la  maison  Plantin,  à  Anvers, 
le  roi  s'avance  sur  la  droite,  suivi  de  courtisans  dont  les  vêtements 
somptueux  tranchent  sur  l'austérité  du  costume  de  l'imprimeur, 
qu'accompagne  sa  femme,  la  propre  fille  de  Guillaume  Budé.  Je 
n'ai  vu  qu'une  esquisse,  la  première  ébauche  plutôt,  de  la  grande 
toile  du  peintre,  mais  cette  esquisse  est  suffisante  pour  juger  de 
l'intérêt  qu'offrira  l'œuvre  complètement  achevée. 


Après  avoir  parlé  du  peintre  de  toiles  historiques,  du  déco- 
rateur couvrant  les  parois  des  palais  de  larges  compositions,  du 
dessinateur  se  plaisant  à  faire  tenir  dans  l'espace  limité  du   livre 
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les  parties  qui  semblent  dominer  ce  livre;  après  avoir  montré  le 
professeur  conseillant  utilement  ses  élèves,  sans  faiblesse  ni  parti 
pris,  je  désirerais  dire  encore  quelques  mots  sur  l'homme,  non  pas 
sur  l'homme  pris  à  son  atelier,  mais  sur  l'homme  public,  n'agissant 
plus  comme  praticien,  mais  comme  semeur  d'idées. 

Dans  la  notice  sur  Meissonier  que  Jean-Paul  Laurens,  qui 
lui  avait  succédé,  lut  à  l'Institut,  le  S  mars  1892,  il  s'exprimait 
ainsi  : 

((  Depuis  le  jour  où  vous  m'avez  fait  l'honneur  de  m'admettre 
parmi  vous,  je  n'ai  cessé  d'être  préoccupé,  et,  à  mesure  que  le  temps 
s'écoulait,  mon  inquiétude  allait  augmentant  ;  quelque  chose  pesait 
sur  moi  ;  vous  connaissez,  à  l'heure  où  je  parle,  le  motif  de  mes 
appréhensions.  Oui,  une  simple  notice,  voilà  mes  terreurs  !  Pour 
plusieurs  d'entre  vous.  Messieurs,  ce  devoir  n'est  rien,  mais  il  en  est 
peut-être  (et  je  suis  de  ceux-là)  qui  n'écrivent  pas  deux  mots  sans 
être  troublés.  Ces  derniers  pourront  seuls  juger  de  mon  émotion, 
puisqu'il  s'agit  de  parler  de  mon  illustre  prédécesseur  et  d'apprécier 
son  œuvre.  » 

Toute  la  timidité  et  toute  la  modestie  du  grand  artiste  sont 
indiquées  dans  les  lignes  que  je  viens  de  citer.  Et,  plus  loin,  comme 
il  dit  vrai  quand  il  apprécie  la  conscience  de  Meissonier  grattant  un 
tableau  terminé  dont  il  n'était  pas  satisfait  ! 

«  C'est  qu'il  voyait  plus  loin,  c'est  qu'il  ne  cédait  pas  à  cette 
idée  fausse  et  attristante  qui  mesure  la  valeur  de  l'œuvre  à  l'argent 
qu'on  en  donne.  La  pente  est  glissante  ;  rare  est  le  nombre  de  ceux 
qui  ne  s'y  laissent  pas  aller,  alors  qu'il  serait  plus  sage  de  se 
demander  si  le  talent  ne  baisse  pas  quand  les  prix  augmentent.  Le 
véritable  artiste,  vraiment  soucieux  de  son  œuvre,  ne  connaît  pas  de 
tourment  plus  terrible  que  de  se  croire  au-dessous  de  lui-même.  » 

Cette  admiration  pour  les  vrais  artistes,  Jean-Paul  Laurens  l'a 
toujours  professée  ;  mais,  par  contre,  il  est  sans  pitié  pour  ceux  qui 
se  font  un  marche-pied  de  l'art. 

Dans  son  discours  à  la  distribution  des  récompenses  du  Salon 
dernier,  ne  s'écriait-il  pas,  avec  un  beau  mouvement  de  colère 
((  Guerre  au  faux  artiste,  guerre  au  peintre  amateur,  ce  vagabona 
redoutable  qui  chemine  trop  souvent  sur  nos  cimaises  !  Chassons-le 
sans  pitié,  celui-là,  car  il  est  la  banalité  grise  et  terne  dont  nos 
Salons  pourraient  mourir.  Place  aux  vrais  privilégiés,  à  ceux  qui 
portent  au  front  la  vraie  llamme,  Heurs  de  gloire  qui  n'ont  pas 
besoin  d'être  nombreuses  pour  éclairer  nos  salles.  » 
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Pour  terminer,  je  veux  excore  extraire  d'une  lettre  que  m'écri- 
vait Jean-Paul  Laurens  quelques  lignes  qui  le  caractérisent  bien  et 
qu'il  me  paraît  opportun  de  faire  connaître  : 

«  ...Si  vous  trouvez  d'ailleurs  que  mes  tableaux  ont  quelque 
valeur,  c'est  tout  ce  qu'on  peut  attendre  de  moi.  Je  ne  sais  si  ça  se 
verra  un  jour,  mais  c'est  là  seulement  que  j'ai  dit  tout  ce  qui  me 
passait  par  la  tête.  Hélas  !  combien  d'ouvriers  de  la  palette  n'ont  rien 
à  nous  apprendre!  Quelque  chose  à  dire  à  l'aide  de  son  outil,  voilà 
pourtant  l'artisan-artiste.  Pourquoi  donc  se  perdre  en  raisonne- 
ments, en  théories  qu'une  seule  touche  de  pinceau  peut  rendre  au 
néant?  N'est-ce  pas  assez  pour  le  tourment  d'un  véritable  artiste  de 
savoir  qu'il  arrivera  à  la  dernière  heure  sans  avoir  dit  ce  qu'il 
voulait?... 

»  Il  cherchait  le  fond  de  son  àme  pour  le  montrer...  pendant 
qu'ailleurs  on  cherchait  le  succès. 

»  Assez!  je  reviens  à  ma  toile...  » 

EUGÈNE     MOMROSIER 


LES  CONQUÊTES  ARTISTIQUES 
DE   LA   RÉVOLUTION   ET   DE    L'EMPIRE 

E'I' 

LES   REPRISES   DES   ALLIES   EN   1813 

f  D  E  U  X  1  ii  M  K    A  H  T  I  C  L  E  '  ) 


A  la  vérité,  le  musée  des  Antiques  existait  de- 
puis l'ouverture  du  Muséum,  en  l'an  II.  Mais,  ainsi 
que  le  déplorait  la  Décade  ^,  peintures,  sculptures, 
objets  d'art,  figuraient  pêle-mêle.  De  plus,  les  col- 
lections antiques  étaient  éparpillées.  Il  y  en  avait 
au  Louvre,  à  la  Bibliothèque  et  dans  les  dépôts. 
Cet  état  de  choses  était  en  partie  causé  par  une  o.\- 
cessive  délicatesse  de  la  part  des  révolutionnaires 
dirigeants.  Ceux  qui  ne  veulent  voir  dans  les  hom- 
mes de  cette  époque  que  des  êtres  farouches,  abso- 
lus, seront  bien  étonnés,  en  lisant  le  rapport  fait  à 
la  Convention,  dans  la  séance  du  20  prairial  an  III,  par  Rabaut,  député  du  Gard, 
sur  l'établissement  du  Muséum  national  des  An  tiques  3,  que  la  réorganisation  et 
la  centralisation  des  Antiques  avaient  été  reculées  .jusque  là  par  déférence  pour  le 
vénér-able  abbé  Barthélémy,  qui  s'était  toujours  refusé  à  se  séparer  des  marbres 
conservés  à  la  Bibliothèque. 

La  centralisation  que  le  vieux  savant  n'avait  pas  voulu  faire  de  son  vivant 
va  donc  avoir  lieu.  Mais  ce  n'est  pas  tout  :  il  faut  que  ces  collections  soient  un 
enseignement;  Rabaut  propose  la  nomination  de  deux  conservateurs.  L'un  pro- 
fessera, l'autre  organisera  la  bibliothèque  qui  sera  adjointe  au  musée,  pour  la 
plus  grande  commodité  des  érudits. 

1.  V.  Gazette  des  Beaux-Arts,  3«  pt^r.,  t.  XXI,  p.  74. 

2    N"  de  nivùsc,  an  11[. 

1.   Mfff/tisiii  cncyclopé'litjiie  (ITt'o»,  (omc  2.  p.  367. 
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Comme  suite  à  ce  décret,  une  chaire  d'archéologie  était  fondée.  Aubin-Louis 
Millin  était  en  effet  chargé,  comme  conservateur-professeur,  de  disposer  les 
collections  d'une  manière  méthodique  et  de  faire  revivre,  en  des  cours  publics 
—  parallèlement  à  l'histoire  de  l'art  chez  les  anciens  et  à  l'interprétation  et  l'ex- 
plication des  inscriptions,  des  médailles  et  des  pierres  gravées,  —  la  vie  antique 
au  triple  point  de  vue  de  ses  mœurs,  de  ses  usages  et  de  ses  costumes. 

Le  citoyen  Berthélemy  était  nommé  conservateur  bibliothécaire.  Tous  deux 
avaient  5.000  livres  de  traitement. 

Le  musée  des  Antiques  est  réorganisé,  mais  il  n"a  tout  son  inléièt  qu'en 
l'an  X,  lorsqu'on  y  voit,  venant  d'Italie,  tous  les  chefs-d'œuvre  traditionnellement 
admirés  par  les  artistes,  c'est-à-dire  :  le  Nil,  le  Tibre,  la  Melpomènc,  la  Vénus  de 
MédiciK,  le  Gaulois  blessé  dit  aussi  Gladiateur  mourant,  le  Ménandre,  le  Laocoon, 
V Apollon  du  Belvédère*  si  prôné  par  Winckelraann.  Les  Chevaïix  de  bronze  de 
Venise  sont  réservés  pour  l'arc  de  triomphe  du  Carrousel.  Le  Lion  ailé  de  Saint- 
Marc  orne  une  fontaine  placée  au  centre  de  l'esplanade  des  Invalides. 

Mais  déjà  Napoléon  aime  à  être  considéré  comme  l'unique  cause  de  tous  ces 
trophées.  Son  buste  colossal  est  placé  au-dessus  de  la  porte  dn  musée. 

Les  victoires  qui  suivent  amènent  de  nouvelles  richesses.  Encore  n'égalenl- 
elles  pas  celles  qui  échoient  à  la  France  de  par  la  volonté  de  Napoléon,  en  1808  : 
la  collection  Borghèse  entre  entière  au  Louvre. 

Il  était  loin  le  temps  où,  au  dire  de  cette  mauvaise  langue  de  Courier,  le 
petit  Bonaparte  était  bien  fier  de  donner  sa  sœur  à  un  prince  Borghèse-.  Cetio 
famille  doit  maintenant  subir  les  exigences  de  son  impériale  parenté.  Camille 
Borghèse,  époux  de  Pauline  Bonaparte,  est  obligé  do  céder  à  son  beau-frère. 
Napoléon,  pour  huit  millions,  prix  d'estimation,  les  trésors  de  la  villa  Borghèse. 

Marché  de  dupe,  car  une  partie  de  la  somme  était  payable  en  domaines  dans 
le  Piémont  et  en  mines  en  Silésie.  Mais,  Napoléon  renversé,  le  roi  de  Sar- 
daigne  revendiqua  les  domaines  du  Piémont,  et  la  Prusse  les  mines  de  Silésie. 
Une  transaction  intervint.  Moyennant  le  paiement  d'une  indemnité,  la  France 
conserva  106  morceaux  de  sculpture,  parmi  lesquels  :  V Achille  désigné  maintenant 
sous  le  titre  de  Mars,  le  Gladiateur  combattant,  Marsyas,  le  Faune  aux  castagnettes, 
le  Centaure  dompte  par  un  génie,  Cupidon  essayant  son  arc,  le  Silène  et  VEnfant, 
enfin  le  Vase  Borghèse  et  le  Silène,  tous  deux  trouvés  sur  l'emplacement  des 
jardins  de  Salluste. 

Cependant,  pour  tout  montrer,  la  place  manque. 

Dès  l'an  V,  on  crée  à  Versailles  un  musée  spécial  de  l'école  française.  On  y  a 
transporté  une  série  de  toiles  de  nos  nationaux,  commençant  à  Jean  Cousin 
et  finissant  aux  peintres  encore  vivants.  En  l'an  X,  on  rend  au  palais  du  Luxem- 
bourg la  galerie  de  Rubens,  on  y  joint  des  peintures  de  Philippe  de  Champagne, 
la  Vie  de  saint  Bruno  de  Le  Sueur,  les  Ports  de  France  de  Joseph  Vernet,  et  des 
œuvres  de  quelques  autres  artistes.  Le  palais  de  la  rive  gauche  devient  ainsi  une 
succursale  du  Louvre. 

Autrement  importante  est  la  décision  qui  crée,  dans  les  départements  et 
dans  certaines  villes  des  pays   annexés,  comme  Bruxelles,  Anvers,  Genève  et 

1.  Les  Romains  placèrent  au  Vatican,  sur  le  pifdeslal  df^pouilli^,  une  statue  de  Canova,  la  Peytséf.  qu'ils 
appelî^rent  L^  Consolation. 

î.  Sur  les  Boi'ohèse.voir  de  P.-L.  Courier  la  lellre  du  8  janvier  1709. el  celle  dati^e  de  Plaisance,  mai  1S04. 
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Mayence,  des  musées.  Dès  le  6  frimaire  an  VII,  Heurtant  de  Laneuville,  dans 
une  séance  du  Conseil  des  Cinq-Cents,  avait  demandé,  au  nom  des  commissions 
d'instruction  publique,  la  fondation,  dans  les  provinces,  d'écoles  de  peinture,  de 
sculpture  et  d'architecture,  ainsi  que  l'établissement  de  collections  d'objets  d'art 
près  de  ces  écoles.  Ce  projet  avait  été  ajourné  et  ne  fut  repris  que  sous  le  Consu- 
lat. Vingt-deux  musées  départementaux  furent  créés  et  reçurent,  de  1803  à  I80îi, 
de  nombreuses  toiles  provenant  de  l'ancien  Cabinet  du  Roi,  des  églises  de  Paris 
et  des  conquêtes.  En  1811,  une  nouvelle  distribution  fut  faite  à  six  de  ces  musées  : 
Lyon,  Bruxelles,  Caen,  Dijon,  Toulouse  et  Grenoble.  Sur  la  valeur  des  mille  cin- 
quante-huit tableaux  qui  sortirent  ainsi  du  Louvre,  nous  ne  pouvons  mieux  faire 
([ue  de  consulter  M.  de  Chennevières  : 

Le  choix  de  ces  toiles  italiennes  et  françaises  est  si  beau  et  si  varié  que,  si  le  Louvre 
périssait  aujourd'hui,  un  second  Louvre  aussi  éclatant  pourrait  se  retrouver  demain  dans 
la  province.  Ces  peintures  furent  sauvées  à  la  France  par  l'oubli  des  coiuniissaires  alliés, 
li'op  occupés  au  pillage  du  Louvre  ;  les  musées  des  départements  conservèrent  leurs  lots 
italiens  avec  une  discrétion  ignorante  qui  les  servit  alors  admirablement. 

Les  alliés  ne  reprirent  pas  en  effet  tout  ce  qu'ils  auraient  pu  exiger,  mais 
les  tableaux  qu'ils  remportèrent  ne  cessent  d'être  une  perle  appréciable. 

Par  exemple,  Lyon  dut  rendre  une  Sainte  Famille, daTilien  ;  La  Vierge  faisant 
Jouer  l'Enfant  Jésus,  de  Cignani  ;  Une  Famille  de  dix  personnes,  de  Mierevelt; 
Saint  Pierre  délivrant  des  prisonniers,  de  Peter  Neef- 

Rouen  :  Jésus  en  croix,  de  van  Dyck  ;  Le  Christ  descendu  de  la  croix  (école 
flamande)  ;  La  Conjuration  de  Catilina,  de  Salvator  Rosa. 

Marseille  :  Le  Christ  sur  les  genoux  de  la  Vierge,  du  Pérugin,  et  le  même  sujet, 
par  van  Dyck. 

Grenoble-:  Martyre  de  sainte  Barbe,  de  Crayer  ;  La  Continence  de  Scipion,  de 
van  Mol  ;  Tète  de  vierge,  Tête  d'ange,  de  Baroche. 

Nantes  :  La  Constitution  des  Jésuites,  de  Boyermans. 

Lille  :  La  Madeleine  soutenue  par  les  anges  ;  L'Enterrement  d'un  martyr,  de 
Rubens;  La  Résurrection  du  Sauveur,  de  S.  de  Vos. 

Caen  :  Communion  de  saint  Boniface,  de  van  Dyck,  et  d'autres  tableaux  de 
Rubens,  Heemskerk,  Franck,  van  der  Eeckhout,  Honthorst  et  Liovens. 

Cet  accaparement  des  objets  d'art  était-il  vraiment  légitime  et  utile  '?  Dès 
cette  époque,  il  y  eut  des  hésitations  basées  sur  des  considérations  morales  ou 
artistiques.  Nous  en  trouvons  la  constatation  publique  dès  1796,  dans  une  pétition 
adressée  au  Directoire  et  qui  se  trouve  reproduite  à  la  suite  d'une  plaquette  de 
Quatremère  de  Quincy,  publiée  à  cette  époque  sous  ce  titre  :  Lettres  sur  le 
préjudice  qu'occasionnerait  à  la  science  le  déplacement  des  monuments  de  l'art  de 
l'Italie,  par  A.  Q.  (Paris,  an  IV.) 

Les  signataires,  au  nombre  de  cinquante  et  un,  appartenaient  aux  diverses 
opinions  de  l'époque  ;  c'est-à-dire  qu'à  côté  de  contre-révolutionnaires,  comme 
Quatremère  de  Quincy  et  Suvée,  il  y  avait  de  chauds  partisans  des  idées  nou- 
velles, comme  David,  Dufourny,  Boizot,  Espercieux.  Ceux-ci  et  ceux-là  s'étaient 
joints  à  Percier,  Fontaine,  Girodet,  Vien,  Lorta,  Le  Barbier  l'aîné,  Valenciennes, 
Moreau  le  jeune,  Moreau  l'aîné,  etc..  La  politique  n'étant  pas  en  jeu,  c'était 
l'intérêt  seul  des   chefs-d'œuvre  qui  avait  fait  agir  les  protestataires.  Combien 


162  GAZETTE   DES   BEAUX-ARTS 

d'autres  étaient  avec  eux,  comme  Paul-Louis  Courier,  qui,  dans  sa  lettre  en  date 
du  8  janvier  1799,  adressée  à  l'antiquaire  Ghlewaski,  faisait  un  tableau  si  noir 
du  vandalisme  français  en  Italie  ! 

Quoi  qu'il  en  soit,  ni  les  artistes  signataires  de  la  pétition  provoquée  par 
Quatremère,  ni  les  savants  qui  opinaient  dans  le  même  sens,  ne  devaient  être 
écoutés.  Une  contre-pétition,  signée  de  J.-B.  Isabey,  Duvivier,  Vernet,  Dupasquier, 
van  Cleemputte,  Alexandre  Lenoir,  etc.,  fut,  au  reste,  presque  aussitôt  rédigée 
et  eut  les  honneurs  de  l'insertion  dans  le  Moniteur  du  12  vendémiaire  an  V 
(3  octobre  1796). 

Le  musée  du  Louvre  ouvert,  et  les  œuvres  venant  de  l'étranger  exposées,  il 
n'y  avait  plus  à  chercher  le  demi-secret  admis  par  le  Comité  d'instruction  pu- 
blique, en  1794. 

Le  général  de  Pommereul,  qui  venait  de  traduire  l'ouvrage  de  Milizia  :  De 
l'art  de  voir  danf  les  Bcau.v-Arts,  ne  se  contenta  pas,  dans  un  appendice,  de 
réclamer  les  quelques  célèbres  antiquités  restées  encore  en  Italie,  y  compris  la 
colonne  ïi-ajane,  qu'il  voulait  voir  ériger  sur  la  pointe  de  la  Cité,  et  qui  évita 
cette  aventure  grâce  au  bon  sens  de  Daunou,  il  osa  insérer  une  liste  des  chefs- 
d'œuvre  rapportés  d'Italie,  de  Belgique,  de  Hollande  et  d'Allemagne.  Liste  néfaste, 
qui  fut  utilement  consultée  par  les  alliés,  en  181  S,  lors  des  reprises. 

Mais,  comme  il  devait  fatalement  arriver,  bien  vite  il  y  eut  abus  dans  les 
enlèvements.  Les  commissaires  les  plus  sérieux,  comme  Monge,  prirent  non 
seulement  ce  qui  avait  un  intérêt  scientifique  ou  artistique,  mais  aussi  les  choses 
les  plus  futiles,  celles  peut-être  dont  l'enlèvement  était  le  plus  douloureux  pour 
les  superstitieuses  populations  de  l'Italie,  comme  en  témoignent  les  extraits 
d'une  lettre  adressée  par  les  Commissaires  du  Gouvernement  à  la  recherche  des 
objets  des  sciences  et  des  arts,  au  Directoire  exécutif  de  la  République  française  : 

A  Lorette,  le  2G  pluviùse  an  V. 
Citoyens  Directeurs, 

Le  général  en  chef  Buonaparte.  en  recueillant  pour  le  compte  de  la  République 
française  les  objets  que  Collé,  général  du  pape,  n'avait  pas  eu  le  tems  d'enlever  du 
trésor  de  Lorette,  s'est  emparé  des  objets  portatifs  dont  on  s'était  servi  pour  abuser  de 
la  crédulité  des  peuples,  et  qui  consistent  : 

1°  Dans  l'image  de  bois,  prétendue  miraculeuse,  de  la  Madona; 

2°  Dans  un  haillon  de  vieux  camelot  de  laine  moiré,  que  l'on  dit  avoir  été  la  robe  de 
Marie  ; 

3°  Dans  trois  écuellcs  cassées  de  mauvaise  fayance  qui,  dit-on,  ont  fait  partie  de  son 
ménage,  et  qui  certainement  ne  sont  pas  d'une  assez  haute  antiquité  pour  cela. 

...  Nous  en  avons  formé  une  petite  caisse,  dans  laquelle  nous  avons  placé  le  procès- 
verbal.  Vous  le  trouverez  dans  un  paquet  contenant  l'histoire  imprimée  de  la  Santa- 
Casa,  telle  qu'on  la  vendait  ici...  La  Santa-Casa  restera  fermée  jusqu'à  nouvel  ordre  du 
général  en  chef. 

Salut  et  respect. 

TixET  ET  Mo.mje' 

Enlin,  on  ne  saurait  mieux  terminer  les  typiques  lettres  relatives  aux  enlè- 
vements révolutionnaires  que  par  celle-ci,  émanant  de  Bonaparte  lui-même  : 

.\u  quartier  général,  Tolentino,  le  I"  ventôse  an  V. 
Citoyens  Directeurs, 

La  comission  des  savana  a  fait  une  bonne  récolte  à  Uavenne,  Rimini,  Pesaro,  Ancone, 

J.  ilonilciir  du  10  veniôse  an  V  lis  février  POT), 


CONQUÊTES  ARTISTIQUES  DE  LÀ  RÉVOLUTION  ET  DE  L'EMPIRE  163 

Loretto  et  Perugia;  cela  sera  incessamment  expédié  à  Paris.  Cela  joint  à  ce  qui  sera 
envoyé  à  Rome,  nous  aurons  tout  ce  qu'il  y  a  de  beau  en  Italie,  excepté  un  petit  nombre 
d'objets  qui  se  trouvent  à  Turin  et  à  Naples. 

Bl'ONAPARTE  I 


Voilà  Bonaparte  cmporeur.  Jusqu'ici,  le  Muséum  avait  seul  profité  des  con- 
quêtes artistiques  des  guerres  de  la  Liberlé.  Dès  lors,  on  devra  subordonner  les 
besoins  du  Musée  aux  exigences  de  l'àpre  Joséphine,  de  ses  favoris,  des  hauts 
dignitaires.  On  fera  en  grand  ce  qui  avait  été  tenté  timidement  en  Italie  :  le 
trafic  des  œuvres  d'art.  Tels  généraux,  les  Soult^,  les  Sebastiani,  opéreront 
pour  eux-mêmes.  Si  Tadjudant-général  Clauzel  offre  au  Louvre  la  Femme  hydro- 


TBIO.MPH.^LE    DES   510NUMENTS   DES   SCIENCES    ET    DES   ARTS    E  .\    FRANCE 
LES    9    ET    10    THERMIDOR,    AN    VI    DE     LA    RÉPUBLIQUE^ 
D'après  le  dessin  de  Girardel,  gravé  par  BerlhauU. 


pique  de  Gérard  Dou,  qu'il  avait  reçue  du  roi  de  Sardaigne,  reconnaissant  de  ses 
bons  et  très  honorables  offices,  c'est  là  l'exception.  Soult,  au  moment  de  la 
débâcle,  donnera  bien  au  Musée  quelques  tableaux,  mais  ce  seront  ceux  qu'il 
considère  comme  perdus  et  inévitablement  soumis  à  la  restitution.  Sebastiani 
essaiera  également  de  se  défaire  de  son  butin,  mais  exigera  du  Louvre  de  l'argent. 
Pour  prendre,  tous  les  prétextes  sont  bons.  Les  deNoailles,  les  de  Ségur,  les 
de  Luynes  font  partie  de  la  nouvelle  cour.  Cependant,  pour  excuser  les  prises,  on 

1.  Moniteur  du  15  venlôse  an  V  (o  mars  1797). 

2.  Il  faut  voir,  dans  La  CaricaftoT,  la  sinistre  fr^ure  du  maréchal,  par  Dauniicr.  II  lut  aussi  l'ocoasion  du 
chef-d'œuvre  de  Traviès.  Le  soudard  prévaricateur,  avare  et  courtisan,  est  iuoubliablement  cinglé  par  la 
légende  pleine  de  sous-cnlendus  qui  commenle  le  dessin  :  D'où  rîiabîe  .'  peiarnt-ils  savoir  ça  ? 

^.  Voir  arlicle  précédent,  p.  70. 
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recourra  aux  vieilles  haines  révoluUonnaires.  Malheur  aux  princes  qui  accueil- 
lirent autrefois  les  émigrés,  à  leur  généralissime  surtout,  le  duc  de  Brunswick. 

Certes,  le  Musée  continue  à  recevoir  les  chefs-d'œuvre  absolus,  ceux  dont  il 
serait  difficile  de  masquer  l'origine  ;  mais  combien  do  statues,  de  tableaux,  de 
bibelots  disparaissent,  qui  devraient  au  moins  parvenir  dans  ses  magasins  ! 

Co  n'est  cependant  pas  manque  de  zèle  de  ses  administrateurs.  A  nulle 
époque  il  n'en  eut  de  plus  ardents  cl  de  plus  éclairés.  L'active  commission  de 
l'an  II  avait  cependant  disparu.  Elle  avait  été  en  partie  renouvelée  en  1797.  Le 
conseil  du  Musée  était  alors  composé  de:  Léon  Dufourny,  administrateur;  Fouberl, 
adjoint;  Lavallée,  secrétaire;  Le  Brun,  commissaire-expert,  près  desquels  fonc- 
tionnait une  commission  de  cinq  artistes  ;  Jollain,  Hubert  Robert,  Suvée,  Pajou, 
Wailly'.  Mais  Napoléon  revenu  d'Egypte,  vainqueur  d'Italie,  tout-puissant,  met 
là,  comme  ailleurs,  ses  créatures.  Ses  choix  sont,  pour  le  Musée,  particulièrement 
heureux. 

Comme  directeur  général  il  choisit  Vivant-Denon  2.  Aux  Antiques,  il  place 
Visconti.  Lavallée,  dont  le  zèle  est  déjà  notoire,  conserve  ses  fonctions  de  secré- 
taire. Ce  sont  ces  hommes  qui,  jusqu'à  la  Restauration,  veilleront  à  la  grandeur 
du  Musée. 

Si  les  vies  deDenonet  de  Visconti  sont  connues,  celle  de  Louis-Antoine  Lavallée 
ne  l'est  pas  du  tout.  C'est  en  vain  que  l'on  cherche  son  nom  dans  les  grands 
recueils  biographiques.  Sans  M.  Eudoxe  Marcille  qui,  ayant  acquis  en  1880,  pour 
le  musée  d'Orléans,  son  portrait  par  Prud'hon,  lui  consacra,  en  1886,  une  courte 
notice  dans  les  Comptes  rendus  des  réunions  des  sociétés  des  Beaux-Arts  des  Dépar- 
tements, on  ne  saurait  rien.  Encore  cette  notice,  qui  ne  parle  que  du  fonction- 
naire, est-elle  muette  sur  les  antécédents  de  Lavallée. 

Grâce  à  un  état  du  personnel  du  Musée,  à  la  date  de  l'an  V,  dont  la  minute 
est  conservée  aux  Archives  des  Musées  rs'ationaux,  nous  pouvons  cependant  les 
connaître.  'Voici,  dans  toute  leur  éloquente  simplicité,  les  états  de  service  qui  lui 
avaient  donné  droit  à  la  place  qu'il  occupa  jusqu'à  sa  destitution,  prononcée  en 
1816  parles  Bourbons  : 

AthaxaseS  L.wai.lée,  29  ans,  secrétaire,  célibataire,  entré  le  1"  pluviôse  an  V. 

Imprimeur,  depuis  employé  à  ia  commission  du  Mobilier  national,  deux  campagnes 
volontaires,  l'une  dans  la  Belgique,  l'autre  dans  la  Vendée.  Ensuite  employé  à  l'Assis- 
tance publique.  Exempté  du  service  aux  a'mées  par  arrêté  du  Directoire  exécutit.  Du 
10  prairial  an  IV  au  13  vendémiaire,  employé  à  la  Commission  d'Instruction  publique. 
A  fourni  la  note  exigée  par  la  loi*. 

Voilà,  certes,  des  états  de  service  aussi  honorables  pour  le  patriote  que  pour 
le  fonctionnaire.  Il  remplit  ses  nouvelles  fonctions  de  secrétfiire  général  du  Musée 
avec  une  ardeur,  un  courage  qui,  comme  on  le  verra,  ne  se  démentiront  jamais. 

Aussi,  Napoléon,  qui  tenait  aux  gens  de  valeur,  le  mainlint-il,  l'Empire  pro- 
clamé, dans  ses  fonctions. 

I.  Archives  dos  Musées  Nalionauv.  Foiibort,  Huborl  Roborl.  de  Wailly,  Pajou,  riaient  di^jà  en  fondions 
en  (lorcal  an  III. 

fi.  28  brumaire,  an  XI. 

-T.  M.  Marcille  lui  donne  comme  prénoms  :  Louis-.\ntoiDe. 

4.  Le  môme  état  contient  la  liste  des  gardiens  du  Musée.  Ou  y  trouve  un  ancien  l'acteur  des  postes  ;  un 
vieux  modèle,  le  s'  Bidault,  57  ans,  ex-modéle  de  r.Acadi'mie  de  peinture,  et  d'anciens  suisses  et  frotleurs  des 
Tuileries  et  de  Versailles.  Avec  la  Révolution,  ils  n'avaient  fait  ([ue  ctianger  de  livrée. 
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Le  4  juin  1804,  Lavallée  prêta  serment  comme  secrétaire  général  et  agent 
comptable  des  Musées.  Dans  un  rapport  fait  en  dSiO  parDenon,  ses  mérites  sont 
ainsi  appréciés  : 

Employé  depuis  la  fondation  de  rétablissement,  il  a  la  connaissance  de  son  immen- 
sité et  de  ses  nombreux  détails.  Son  amour  pour  ses  devoirs  et  l'excès  de  son  zèle  outrc- 


VIVAXr-DEKO.N     TKAVAILLA.NT    AU    MILIEU     DES   OBJETS    D    ART    DE    TOUTE    NATURE 

APPORTÉS    EN    FRANCE 
Gravure  au  trait  anonyme  mise  à  l'cfTet  par  Heim. 

passent  souvent  ses  forces  et  me  font  quelquefois  craindre  pour  sa  vie.  Son  intelligence 
et  sa  capacité,  son  attachement  aux  intérêts  du  Musée,  me  le  rendent  aussi  précieux  que 
cher. 

M.  Lavallée,  ajoute  Eudoxe  Marcille,  se  montra  plus  que  jamais  digne  de  ces  éloges 
en  1813.  Peu  de  temps  avant  l'entrée  des  ennemis  à  Paris,  Napoléon  envoya  àradminis- 
Iration  du  Musée  l'ordre  de  prendre  des  mesures  afin  de  mettre  en  sûreté  les  tableaux  et 
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les  objets  d'art  les  plus  précieux.  Cet  ordre  fut  apporté  à  M.  Lavallée  par  M.  de  Flahaut, 
aide  de  camp  de  l'empereur.  En  exécution  de  cet  ordre,  un  grand  nombre  de  tableaux 
furent  cachés. 

Après  la  capitulation  de  Paris,  les  ennemis  demandèrent  que  les  tableaux  fussent 
remis  en  place  et  manifestèrent  l'intention  de  reprendre  ceux  dont  la  victoire  nous  avait 
enrichis.  M.  Denon,  directeur  général,  et  M.  Lavallée  refusèrent  d'obéir  à  leur  injonction. 
«  Les  tableaux  que  vous  demandez  sont  dans  l'alcôve  du  roi,  derrière  son  lit:  allez-les-y 
chercher,  si  vous  l'osez,  répondit  le  secrétaire  général.  » 

A>i  cours  Je  noire  récit,  on  verra  comment  il  sut  résister  aux  prétentions  des 
alliés  et  à  leur  menace  d'être  conduit,  ainsi  que  Denon,  dans  la  forteresse  de 
Graudenz,  sur  la  Vislule. 

J'ai  vu,  rapporte  son  fils,  j'ai  vu  mon  père  arracher  des  tableaux  du  brancard  où  les 
commissaires  étrangers  les  avaient  placés,  les  y  reprendre  jusqu'à  quatre  fois  lorsqu'on 
les  y  avait  placés  de  nouveau,  les  faire  remonter  dans  la  galerie  et  les  conserver  ainsi  à 
force  de  persévérance  et  d'énergie. 

PJt  Eudoxe  Marcille  ajoute  : 

Quand  les  ennemis  voulurent  reprendre  le  grand  Paul  Potter,  M.  Lavallée  s'opposa 
vivement  à  ce  qu'il  fût  enlevé.  Le  débat  dura  plusieurs  jours.  Enfin,  les  commissaires 
étrangers  voulant  en  finir,  donnèrent  l'ordre  d'aller  chercher  des  soldats  à  la  grand'garde, 
qui  était  établie  au  Louvre,  pour  les  prendre  à  main  armée.  Alors  M.  Lavallée  fit  fermer 
les  portes  et  déclara  qu'il  se  défendrait.  Ce  jour  encore,  le  tableau  nous  resta;  mais  le 
lendemain,  le  poste  de  la  garde  nationale  qui  gardait  le  Musée  fut  relevé  par  les  Bavarois. 
Toute  résistance  devint  impossible,  et  le  tableau  fut  emporté. 

Tant  de  zèle  ne  pouvait  que  le  rendre  suspect  auprès  du  gouvernement  de  la 
Restauration.  Il  fut  destitué  le  31  mai  1816  et  mourut  peu  après,  le  b  février  1818, 
dans  sa  cinquantième  année. 

Sa  mort  fut  annoncée  en  ces  termes  dans  la  Gazette  de  France  du  7  février  1818  : 

Tous  les  artistes  savent  combien  Lavallée  avait  puissamment  contribué  à  élever  le 
Musée  à  ce  point  de  splendeur  où  il  est  encore  à  présent.  Son  zèle  pour  ce  bel  établis- 
sement ne  s'est  jamais  démenti,  et  c'est  surtout  à  des  époques  difficiles  qu'il  a  su  le  faire 
éclater. 


(La  suite  prochainement,) 


CHARLES    SAUNIER 


./:.«.  CT-R- 


CORRESPONDANCE    DE    BELGIQUE 


l'année  1898  —  PROJETS  POUR  1899  —  l'art  belge  a  l'exposition  universelle 

CÉLÉBRATION   DU   TROISIEME    CENTENAIRE   DE   LA    NAISSANCE   DE    VAN   DYCK 
LA    CORRESPONDANCE   DE    RUBENS  —  FAUSSE   ALERTE    DANS    LE    MONDE    DES    ARTS 


.NTÉRESSANTE  à  divers  litres,  rannée  1898  ne  laissera  pas  des 
souvenirs  bien  marquants  par  les  œuvres  artistiques  qu'elle 
a  vues  éclore.  L'extraordinaire  accroissement  de  la  produc- 
tion ne  fait  qu'accentuer  cette  médiocrité.  Peu  de  pays 
offrent  autant  do  facilités  quele  nôtre  à  qui  souhaite  se  vouer 
à  l'art,  autant  d'occasions  de  se  produire  devant  le  public. 
Etat  et  «  Sociétés  d'encouragement  des  Beaux-Arts  »,  — 
titre  emprunté  au  vocabulaire  d'une  époque  où  cet  encou- 
ragement était  nécessaire,  —  rivalisent  d'empressement  pour  faciliter  les  voies. 
Les  Salons  se  suivent  à  brefs  intervalles,  et  les  expositions  de  groupes  se  multi- 
plient à  l'infini.  A  Bruxelles,  aucun  local  convenable  n'étant  accessible  par  voie 
de  location,  l'Etat  i^omble  cette  lacune  en  mettant  une  partie  des  salles  du  musée 
à  la  disposition  des  cercles  pour  leurs  expositions.  Le  public,  en  somme,  a  l'oc- 
casion de  se  rendre  compte  de  l'ensemble  des  travaux  qui  sortent  des  ateliers, 
et  l'on  est  bien  en  droit  de  se  demander  qui,  de  l'artiste  ou  de  lui,  retire  le  plus 
de  bénéfice  de  l'empressement  apporté  à  mettre  la  foule  dans  la  confidence 
des  inspirations,  même  les  plus  fugitives,  de  quiconque  manie  le  pinceau  ou 
l'ébauchoir.  L'adresse  de  main,  la  virtuosité  sont  telles  qu'on  est  étonné  de  ne 
pas  voir  surgir  un  nombre  encore  plus  grand  de  travaux  durant  le  temps  que 
professionnels  et  dilettantes  consacrent  à  leur  labeur  incessant.  De  là,  dans  le 
goût,  une  remarquable  évolution.  Plus  d'intérêt  pour  les  œuvres  achevées, 
même  approfondies.  Les  sacrifices  qu'elles  supposent  sont  rayés  du  programme 
de  qui  rêve  de  se  faire  un  nom  ;  c'est  une  des  caractéristiques  du  moment  présent. 
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Aussi  bien,  'es  formules  semblent-elles  épuisées.  L'arcliitecLure  et  l':ni  déco- 
ratif, dans  quelques  tentatives  intéressantes  de  rajeunissement,  ont  certainement 
poussé  jusqu'à  l'outrance  le  souci  de  faire  «  autrement  ■>.  Si  bon  accueil  que  l'on 
fasse  à  leurs  efforts,  celui  ci  ne  saurait  prétendre  à  produire  des  choses  durables. 
En  sens  opposé,  une  même  outrance  se  montre  dans  l'appropriation  des  éléments 
anciens  à  laquelle  se  vouent  des  architectes  d'incontestable  talent,  mais  dont 
l'archaïsme,  quoi  qu'on  en  dise,  ne  tend  pas  à  un  progrès. 

Allez  à  Bruges:  pour  quelques  restaurations  assez  intelligemment  conduites, 
vous  verrez  une  succession  de  façades  nouvelles,  conçues  d'après  des  données 
en  quelque  sorte  invariables,  dans  lesquelles  l'initiative  de  l'architecte  ne  tient 
qu'une  place  secondaire.  Reconnaissons,  au  surplus,  qu'une  partie  notable  du 
siècle  qui  s'achève  s'est  passée  à  combattre  dans  l'art  les  plus  légitimes  aspira- 
tions au  pittoresque  ;  or,  nulle  forme  de  protestation  ne  saurait  être  tenue  pour 
excessive  au  regard  des  choses  abominables  enfantées  sous  l'empire  du  système 
réputé  «  classique  ».  Nos  provinces  ont  vu  se  perpétrer,  en  matière  d'architecture, 
de  véritables  crimes,  à  la  faveur  de  cette  aberration. 

S'il  y  a  pour  les  masses  un  progrès  manifeste  dans  le  respect  qui  environne 
les  choses  du  passé,  il  re-te  énormément  à  faire  dans  cette  direction,  et  presque 
chaque  jour  nous  en  offre  la  preuve. 

Les  lieux  les  plus  pittoresques  souffrent  sans  cesse  de  l'incurie  des  édiles  en 
ce  qui  concerne  la  sauvegarde  des  anciens  monuments  d'art.  QuotidiennemenI, 
à  la  faveur  d'une  vanité  étroite,  se  commettent  en  province  de  véritables  actes  de 
vandalisme.  Tout  récemment  encore,  au  cours  d'une  visite  à  une  des  villes  de 
Flandre  les  plus  riches  en  souvenirs  architecturaux  du  xvi"  et  du  xvu"^  siècle, 
on  me  montrait  des  façades  exquises  condamnées  à  disparaître  très  prochaine- 
ment, pour  faire  place  à  d'autres  i<  au  derniergoût  du  jour  ». 

Un  propriétaire  est  sans  doute  libre  d'oi  user  à  sa  guise,  là  oîi  il  s'agit  de 
son  bien;  encore  faudrait-il  tenter  quelque  effort  pour  enrayer  le  mal,  et  nous 
sommes  toujours  dans  l'attente  de  la  loi,  si  souvent  promise,  qui  soustraira  nos 
monuments  aux  dangers  qui  les  menacent.  On  a  vu  se  produire,  au  Congrès  de 
l'Art  public,  tenu  à  Bruxelles  en  septembre,  une  théorie  n'aboutissant  à 
rien  moins  qu'à  frustrer  les  particuliers  du  droit  de  disposer  de  leurs  immeubles 
et  de  leurs  œuvres  d'art,  grevés  de  servitude  au  prolit  de  la  communauté.  L'au- 
leur  de  la  proposition  créait  ainsi  une  «  propriété  privée  d'intérêt  public  ».  Où 
il  s'agissait  d'oeuvres  d'art,  le  possesseur  même  pouvait  être  contraint  à  les 
exposer  publiquenienl  ;  dans  tous  les  cas,  il  n'en  pouvait  dérober  la  vue  aux  ama- 
teurs. Une  brochure  récente.  Questions  cVart  :  Conservation  des  monuments  du 
passé,  par  M.  Henry  Rousseau,  attaché  à  la  direction  des  Beaux-Arts,  expose  des 
principes  fort  analogues  et  que  nous  doutons  de  voir  prévaloir. 

En  ce  qui  concerne  la  loi  protectrice  des  monuments,  l'auteur  observe 
avec  raison  que  déjà  il  a  été  dressé,  par  les  soins  de  la  commission  compétente, 
une  liste  des  édifices  présentant  un  intérêt  d'art  ou  d'histoire  qui  justifie  l'inter- 
vention pécuniaire  des  pouvoirs  publics  en  vue  de  leur  entretien  et  de  leur  res- 
tauration. M.  Rousseau  estime  que  les  mêmes  avantages  étant  étendus,  en  quel- 
que mesure,  au  domaine  privé,  nombre  d'immeubles  intéressants  pourraient 
être  sauvés  de  la  destruction.  C'est  possible,  quoique  de  réalisation  difficile  et 
onéreuse.    Oi!i,   croyons-nous,  l'auteur   fait    fausse  route,    c'est  quand  il  crée 
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ce  qu'il  dénomme  le  Collectivisme  de  l'utilité.  L'État,  armé  d'une  sorte  d'édit 
Pacca,  disposerait  d'uu  droit  de  contrôle  sur  les  œuvres  et  objets  d'art  appar- 
tenant au  domaine  privé  et  userait  d'un  droit  de  préemption  en  cas  de  vente.  La 
loi  contiendrait  une  clause,  renforcée  de  sanction  pénale,  contraignant  les  pro- 
priétaires à  répondre  à  un  questionnaire,  à  tenir  l'autorité  au  courant  de  lenrs 
acquisitions  ou  de  leurs  intentions  de  vente,  l'Etat  ayant  l'option  à  prix  égal. 
Évidemment,  c'est  pousser  les  choses  à  l'extrême,  et  l'initiative  privée  irait 
peut-être  beaucoup  au  delà  de  l'intervention  officielle,  là  où  il  s'agit  de  conserver 
au  pays  des  œuvres  d'art  faites  pour  l'intéresser.  C'est  ainsi  qu'actuellement,  à 
Gand,  une  association  constituée  sous  le  nom  des  Amis  du  Musée  est  en 
instance  pour  acquérir  une  intéressante  peinture  ayant  servi  de  prédelle  à  un 
Crucifiement  de  la  cathédrale  de  Saint-Bavon,  et  représentant  la  Prise  de  Jérusa- 
lem. Ce  morceau,  surtout  curieux,  peuplé  d'une  multitude  de  figurines,  appar- 
tient à  un  particulier  ;  on  le  donne  à  l'énigmatique  Gérard  van  der  Meire.  11 
figura  à  l'exposition  organisée  à  Bruxelles,  en  1884,  par  l'Académie  de  Belgique 
au  profit  de  la  Caisse  centrale  des  artistes. 

La  vaste  entreprise  de  travaux  publics  en  cours  d'exécution  dans  la  capitale 
des  Flandres  va  doter  la  ville  de  Gand  d'un  nouveau  musée,  lequel,  sous  le 
rapport  de  l'éclairage  et  de  la  distribution,  comme  aussi  de  la  situation,  paraît 
devoir  répondre  aux  exigences  des  amateurs.  Sans  être  bien  riche,  le  musée  de 
Gand  compte  des  pages  intéressantes,  dont  plusieurs,  malheureusement,  assez 
mal  conservées. 

La  décoration  murale  delà  Salle  desÉtats,  à  l'hôtel  de  ville,  oxi  fut  signé,  en 
1576,  le  fameux  accord  connu  sous  le  nom  de  «  Pacification  de  Gand  «,  paraît 
décidée.  Les  artistes  trouveront  dans  les  souvenirs  évoqués  par  cet  intéressant 
milieu,  l'occasion  de  sujets  dignes  de  leur  pinceau. 

La  décoration  des  Halles  d'Ypres,  en  revanche,  demeure  inachevée.  Un  pein- 
tre de  talent  original,  Louis  Delbeke,  chargé  de  ce  travail,  le  poursuivit  pen- 
dant plusieurs  années,  non  sans  se  voir  l'objet  de  vives  attaques  des  puristes,  ce 
qui  ne  l'empêcha  pas,  d'ailleurs,  de  bien  harmoniser  son  œuvre  avec  le  milieu  oîi 
elle  figure.  Malheureusement,  la  mort,  comme  dans  les  images  des  maîtres  qu'il 
aimait,  vint  le  surprendre  au  milieu  de  son  œuvre,  que  voilà  interrompue  depuis 
tantôt  dix  ans.  La  galerie  elle-même  est  dans  un  tel  état  d'abandon  que  les  pieds  y 
enfoncent  dans  la  couche  de  sable  qui  attend  son  dallage.  Comme  le  musée  d'Ypres 
possède  les  croquis  des  compositions  de  M.  Delbeke,  il  se  trouvera  bien  sans 
doute  quelque  artiste  consciencieux  en  état  de  mener  le  travail  à  bonne  fin. 

La  Salle  des  échevins  de  l'hôtel  de  ville,  en  retour  du  bâtiment  des  Halles, 
possède  une  curieuse  frise,  très  ancienne,  malheureusement  très  repeinte,  figu- 
rant les  comtes  et  les  comtesses  de  Flandre,  jusqu'à  Charles  le  Téméraire.  Les 
<i  restaurations  »  ayant  été  faites  sur  un  enduit  trop  frais,  celui-ci  s'est  détaché 
et  un  bon  morceau  de  la  frise  est  à  refaire,  besogne  doublement  fâcheuse  quand 
il  s'agit  de  portraits  historiques. 

La  maison  des  Templiers,  une  des  constructions  privées  les  plus  anciennes 
du  pays  et  que  l'on  attribue,  non  sans  vraisemblance,  à  l'architecte  même  des 
Halles,  est  actuellement  en  voie  d'appropriation  pour,  après  tantôt  six  siècles, 
renaître  à  une  nouvelle  vie  comme  bureau  central  des  Postes.  Vraiment  les 
immeubles  ont  aussi  leur  destinée! 
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A  Malines  se  poursuit  un  autre  curieux  travail  d'intérêt  historique  :  le 
dégagement  du  bâtiment  des  Halles  et  du  palais  du  Grand  Conseil,  entrepris  en 
1329  et  demeuré  inaclievé.  Peu  à  peu  enclavé  dans  les  habitations,  ce  typique 
ensemble  renaît  successivement  au  jour,  rendant  à  la  lumière  la  floraison  de 
ses  portiques,  depuis  des  siècles  dérobés  à  la  vue  par  dos  constructions 
parasites. 

*         * 

A  Bruxelles,  oi!i,  depuis  quelques  mois,  se  poursuit  la  transformation  de  la 
Montagne  Je  la  Cour,  une  des  artères  les  plus  fréquentées  de  la  capitale,  nous  ver- 
rons, à  brève  échéance,  mettre  la  main  àun  travail  qui  intéresse  au  premier  chef 
les  artistes.  Il  ne  s'agit  de  rien  moins,  en  effet,  que  d'un  remaniement  des  musées 
de  peinture. 

Pour  se  bien  rendre  compte  du  principe  de  cette  vaste  conception,  due  pri- 
mitivement à  l'architecte  Balat,  reprise  et  amplifiée  par  M.  Maquet,  il  faut  être 
quelque  peu  renseigné  sur  la  topographie  de  Bru.xelles.  De  son  berceau,  dans 
les  plaines  arrosées  par  la  Senne,  la  villo  s'est  graduellement  étendue  vers  l'est, 
gagnant  le  plateau  que,  jusqu'au  milieu  du  .xvui"  siècle,  domina  le  palais  des 
ducs  de  Brabant,  plus  tard  palais  impérial,  dont  l'emplacement  forme  la  place 
Royale  actuelle . 

En  1731,  la  résidence  des  gouverneurs  généraux  pour  l'Autriche  fut  presque 
anéantie  par  le  feu,  et  l'ancien  hôtel  de  Nassau,  agrandi  et  transformé  par 
Charles  de  Lorraine  en  1734,  lui  fut  substitué  comme  palais.  Dans  ce  bâtiment, 
dénommé  l'Ancienne-Cour,  furent  installées  plus  tard  les  collections  de  l'Etat, 
musées  de  peinture  et  d'histoire  naturelle,  et  les  locaux  de  l'Académie  des 
Sciences  et  des  Beaux-Arts.  La  Bibliothèque  royale,  prenant  la  place  du  musée 
de  l'Industrie,  sert  actuellement  de  trait  d'union  entre  les  deux  musées,  dont  la 
prise  de  possession,  du  palais  des  Beaux-Arts  par  la  galerie  ancienne  a  con- 
sommé la  séparation.  De  plus,  les  Archives  générales  du  royaume  ont  pris  la 
place  du  musée  d'histoire  naturelle,  au  rez-de-chaussée  de  l'Ancienne-Cour. 
L'ensemble  de  ces  constructions  est  à  un  niveau  très  différent.  Les  bâtiments  du 
musée  gagnent  presque  le  bas  de  la  Montagne  de  la  Cour,  mais  se  trouvent  en- 
serrés dans  les  habitations  particulières  et,  le  feu  se  déclarant,  nos  collections 
publiques  ne  feraient  sans  doute  qu'une  flambée.  C'est  même  pour  le  soustraire 
à  ce  danger  que  le  musée  ancien  fut  transféré  au  Palais  des  Beaux-Arts. 

Il  s'agirait  maintenant  de  désaffecter  la  partie  gauche  de  la  Montagne  do 
la  Cour,  de  faii'e  disparaître  les  habitations  privées  et  de  donner  au  musée  un 
complément  de  locaux  en  façade  dans  le  sens  de  l'axe  de  la  rue  et  dominant  les 
quartiers  environnants,  en  même  temps  que  le  dégagement  aurait  pour  censé- 
queuce  de  fournir  un  coup  d'œil  sur  de  lointains  horizons,  dans  la  direction  du 
nord-ouest. 

Le  problème  du  redressement  de  la  Montagne  de  la  Cour  se  trouverait  donc 
résolu,  d'une  manière  radicale,  par  une  déviation  en  quelque  sorte  accomplie  déjà 
et  par  la  substitution  d'un  monument  à  l'un  des  côtés  de  la  voie,  formant  de 
l'autre  côté  une  série  de  terrasses  au  bas  desquelles  dévalerait  la  rue  Courbe. 

Un  désaccord  entre  l'administration  communale  et  le  pouvoir  central  touchant 
ce  projet  semble  en  voie  d'aplanissement.  Il  s'agit  de  concilier  le  projet  d'érection 
par  la  ville,  dans  la  partie  supérieure  de  la  rue  Courbe,  d'un  palais  dit  «  des 
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Sociétés  savantes  »,  avec  la  conception  Balat-Maquet,  dont  la  réalisation  incombe 
en  grande  partie  à  l'État. 

Le  palais  des  Sociétés  savantes,  dont  un  modèle  fut  érigé  dans  les  jardins  do 
l'Exposition  universelle,  étant  conçu  de  manière  à  se  relier  à  l'hôtel  de  Ravesteyn, 
on  éprouvera  quelque  difficulté  à  lui  trouver  un  emplacement  aussi  favorable  ; 
mais  ce  n'est  point  là  la  matière  du  conflit,  en  présence  de  l'importance  du 
travail  à  exécuter. 

On  avait  songé  à  faire  de  ce  modèle  le  pavillon  de  la  Belgique  à  l'Exposition 
de  1900.  On  a  cru  devoir  donner  la  préférence  à  une  reproduction  de 
l'hôtel  de  ville  d'Audenarde,  gracieux  type  de  l'architecture  de  la  dernière  période 
gothique  dans  nos  provinces.  Ciselé  comme  une  châsse,  en  affectant  d'ailleurs 
quelque  peu  la  forme,  ce  charmant  édifice  date  de  1S40.  La  richesse  de  ses  sculp- 
tures ne  nuit  point  au  bon  effet  de  sa  ligne  achitecturale,  et  comme  il  est  isolé  de 
toutes  parts,  qu'il  a  une  jolie  tour  de  40  mètres  d'élévation,  terminée  par  une 
sorte  de  couronne  impériale  que  surmonte  une  statue  en  cuivre  doré;  que 
nombre  d'autres  statues  ornent  les  pignons  et  les  pinacles;  qu'enfin  l'on  pourra 
ajouter  un  carillon  à  la  tour,  il  est  permis  d'envisager  le  choix  comme  particu- 
lièrement heureux. 

En  réalité,  l'hôtel  de  ville  d'Audenarde,  œuvre  de  l'architecte  van  Pede,  con- 
stitue, sur  une  échelle  réduite,  un  résumé  des  palais  municipaux  de  Louvain  et  de 
Bruxelles.  La  façade  principale  ne  mesure  guère  que  23  mètres;  les  façades  laté- 
rales, un  peu  moins. 


L'art  belge  ne  pourra  être  que  très  parcimonieusement  représenté  à  l'Expo- 
sition universelle.  Cent  mètres  de  cimaise  à  peine  lui  sont  alloués.  Même,  la 
question  a  été  agitée  d'une  abstention  totale  de  la  représentation  de  notre  école 
dans  ces  conditions  peu  proportionnées  à  son  importance.  11  s'agit,  notez-le  bien, 
de  réunir  ce  qu'a  produit  de  plus  important  l'art  belge  en  dix  années  et  dans 
ses  branches  diverses.  Inutile  dès  lors  de  dire  que  la  tâche  du  comité,  que  pré- 
side le  duc  d'Ursel,  sera  des  plus  ingrates  et  que  sans  doute  on  ne  lui  ménagera 
ni  critiques  ni  reproches,  car  c'est  forcément  par  cruelles  éliminations  qu'il 
aura  à  procéder. 

Rompant  avec  une  tradition  en  quelque  sorte  invariable,  le  ministre,  se  sou- 
venant peut-être  des  retentissantes  querelles  enire  artistes  qui  se  produisirent  à 
la  dernière  Exposition  universelle,  a  jugé  ne  devoir  solliciter  le  concours  d'aucun 
d'eux  cette  fois.  L'avenir  dira  s'il  a  eu  raison. 

Une  tâche  de  certaine  importance  a  été  récemment  dévolue  à  une  autre 
commission  gouvernementale  :  la  refonte  des  dispositions  régissant  le  concours 
dit  «  de  Rome  ».  Institué  par  le  gouvernement  des  Pays-Bas  au  profit  de  ses 
nationaux,  après  la  chute  de  l'empire,  ce  concours  n'a  pas  cessé  de  se  ressentir, 
dans  ses  principes  essentiels,  de  l'organisation  qui  lui  fut  imprimée  à  une  époque 
assurément  bien  différente  de  la  nôtre  dans  ses  vues  en  matière  d'art.  David  était 
alors  fixé  dans  nos  provinces,  et  son  influence  ne  fut  sans  doute  pas  étrangère 
aux  conditions  imposées  aux  lauréats.  Le  temps  en  a  fait  tempérer  la  rigueur; 
l'Académie  a  dès  longtemps  dispensé  les  pensionnaires  du  séjour  exclusif  en 
Italie.  Ceux-ci  parcourent  la  plupart  des  contrées  dont  la  connaissance  et  l'étude 
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imporleul  à  leuis  progrès  ;  la  plupart  des  architectes  visitent  la  Grèce  et  l'Orient  ; 
la  plupart  des  peintres,  outre  l'Italie,  l'Espagne  et  l'Angleterre. 

D'autres  réformes  ont  été  proposées  à  plusieurs  reprises,  réformes  poi-tant  à 
la  fois  sur  les  épreuves  imposées  aux  concurrents  et  sur  les  obligations  des  lau- 
réats. Ainsi,  le  concours  en  loge,  le  sujet  imposé,  ont  fait  l'objet  de  vives  critiques 
de  la  part  de  certains  artistes.  On  a  préconisé  le  libre  choi.v  de  l'itinéraire,  un 
séjour  intermittent  à  l'étranger,  les  interruptions  pouvant  être  de  plusieurs 
années.  On  était  curieux  d'apprendre  l'accueil  qu'aurait  fait  à  ces  propositions 
radicales  la  commission  ministérielle.  Radicale  entre  toutes,  celle  qui  tendait 
à  dispenser  le  lauréat  de  tout  séjour  à  l'étranger...,  spécialement  en  Italie  ! 

r^a  commission,  en  somme,  fait  siennes  plusieurs  des  propositions  énumérées 
ci-dessus.  Le  concours  en  loge  serait  supprimé,  et  également  le  sujet  imposé. 
Le  voyage,  maintenu,  ne  serait  plus  que  de  deux  ans. 


C'est  au  mois  d'août  que  seront  célébrées  à  Anvers  les  fêtes  organisées  à 
l'occasion  du  troisième  centenaire  de  la  naissance  de  van  Dyck. 

La  date  précise  de  l'événement  est  le  22  mars  ;  mais  l'administration,  sacri- 
fiant à  l'usage  populaire,  a  préféré  faire  un  programme  d'ensemble  des  solennités 
communales  célébrées  au  mois  d'août  et  de  celles  que  motivera  plus  spécialement 
la  circonstance  :  cantate  à  grand  orchestre,  cortège  historique  peut-être.  Il  y  aura 
de  plus  un  Congrès  d'histoire  de  l'art,  conformément  à  une  décision  prise  par 
l'assemblée  d'Amsterdam,  sur  l'invitation  de  la  ville  d'Anvers.  Mais  l'article  à 
sensation  du  programme  sera  l'exposition  des  œuvres  de  van  Dyck,  ou,  pour  plus 
justement  dire,  d'oeuvres  de  ce  grand  artiste.  Le  gouvernement  intervient  par 
voie  de  subside  et  mettra  son  influence  au  service  des  organisateurs,  ce  qui  ne 
sera  pas  de  trop  polir  assurer  la  réussite. 

Le  conseil  communal  d'Anvers  a  tenu  à  se  renseigner  auprès  des  organisa- 
teurs de  l'exposition  Rembrandt  sur  les  moyens  mis  en  œuvre  pour  aboutira 
sa  brillante  réussite.  U  y  a  toutefois  quelque  différence  entre  les  deux  entre- 
prises. Si  précieuses  que  soient  les  créations  de  Rembrandt,  leur  présence  n'est 
point  si  rare  dans  les  collections  privées,  les  seules  auxquelles  on  puisse  faire 
appel  avec  chance  d'être  écouté.  En  outre,  elles  sont  de  dimensions  bien  moindres 
que  la  plupart  des  peintures  de  van  Dyck,  et  de  transport  plus  facile  et  moins 
dangereux.  Il  n'existe  point  non  plus  de  Rembrandt  ce  nombre  si  grand  de 
répétitions,  de  copies  qui  font,  dans  l'œuvre  de  van  Dyck,  le  désespoir  des 
critiques  et  des  amateurs.  On  ne  l'a  que  trop  vu  à  l'exposition  de  la  Grosvenor 
Gallery,  à  Londres,  en  1887.  Pour  quelques  pages  de  mérite  supérieur,  que  de 
productions  d'ordre  secondaire,  sinon  d'authenticité  tout  à  fait  discutable  !  Et 
pourtant,  en  grande  majorité,  toutes  prétendent  à  cette  illustre  paternité. 

Il  est  certain  qu'en  dehors  des  musées,  seules  les  galeries  princières  dis- 
posent de  van  Dyck  dignes  du  maître  et  dignes  aussi  de  figurer  à  l'exposition 
projetée.  Dût-on  se  contenter  d'une  cinquantaine  de  ces  toiles-là,  la  partie  serait 
encore  gagnée. 

D'ailleurs,  sachons  le  reconnaître  :  il  est,  pour  honorer  la  mémoire  du 
peintre  anversois,  des  genres  de  manifestations  dignes  à  la  fois  du  maître  et  de 
sa  patrie.  On  n'apprendra  pas  sans   quelque  surprise  qu'un  nombre  infiniment 
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restreint  des  peintures,  spécialement  des  portraits  de  van  Dyck,  ont  été  gravées, 
même  photographiées.  Rien  n'empêcherait  qu'à  l'occasion  de  ce  troisième  cen- 
tenaire on  jetât  les  bases  d'un  recueil  de  tous  les  portraits  sortis  du  pinceau  de 
l'artiste,  comme  un  pendant  à  l'ouvrage  de  M.  Bode  sur  Rembrandt.  Évidemment, 
on  créerait  là  un  monument  durable  et  une  source  d'informations  et  d'études  infi- 
niment précieuses.  Quelque  reproche  qu'encoure  van  Dyck  pour  avoir  trop 
légèrement  sacrilié  à  l'appât  du  gain  et,  de  la  sorte,  amoindri  ses  nobles  facultés, 
nul  ne  contestera  que  dans  ses  portraits  célèbres,  il  s'est  placé  au  rang  des  plus 
grands  artistes.  Pouvoir  réunir  un  beau  groupe  de  ses  travaux  équivaudrait  à 
préparer  son  apothéose. 

Le  second  volume  —  il  y  en  aura  six  ^  du  Codex  Diplomiticus  Rubcnianus 
vient  de  paraître.  Il  est  l'œuvre  conjointe  de  feu  Ch.  Ruelens  et  de  i\Iax  Rooses, 
l'un  et  l'autre  des  mieux  qualifiés  pour  un  travail  de  cette  importance.  Le  premier, 
en  effet,  s'étant  dévoué  à  la  tâche,  avait  fait  à  diverses  reprises  des  séjours  en 
Italie,  en  France,  en  Angleterre,  pour  recueillir  ou  collationner  les  lettres  de 
Rubens;  le  second  est  assez  connu  comme  auteur  de  l'ouvrage  grandiose  sur 
l'œuvre  du  maître  pour  que  besoin  soit  d'insister  sur  sa  connaissance  du  sujet. 

Le  nouveau  volume  embrasse  la  période  de  1609  au  25  juillet  1622.  La  pre- 
mière de  ces  dates  est  celle  du  retour  de  Rubens  à  Anvers  ;  la  seconde  évoque  le 
souvenir  du  bruit  de  la  mort  du  grand  peintre,  qui  causa  à  Paris  un  très  vif 
émoi. 

On  est  surtout  frappé,  en  feuilletant  ce  recueil,  de  constater  la  rapidité  avec 
laquelle,  à  une  époque  où  les  communications  de  peuple  à  peuple  et  d'individu 
à  individu  étaient  bien  autrement  lentes  et  difficiles  que  de  nos  jours,  le  nom  de 
Rubens  devint  célèbre. 

Les  lettres  réunies  et  commentées  par  MM.  Ruelens  et  Rooses  n'émanent  pas 
exclusivement  du  peintre,  ne  lui  sont  non  plus  toujours  adressées.  Les  éditeurs 
recueillent  également,  dans  la  correspondance  des  amis  de  Rubens,  l'écho  des 
opinions  et  des  nouvelles  touchant  le  maître  ou  se  rapportant  à  ses  actes.  On  y 
peut  constater  que  l'estime  vouée  à  l'homme  ne  le  cédait  en  rien  à  l'admiration 
dont  jouissait  l'artiste. 

* 

Beaucoup  de  bruit  dans  la  presse  belge  au  sujet  d'une  prétendue  détério- 
ration d'un  des  plus  précieux  tableaux  du  Musée  de  l'Etat  :  le  beau  portrait 
d'homme  par  Rembrandt.  Gravement  endommagée  par  un  accident,  la  peinture 
a.urait  été  réparée  secrètement,  non  sans  garder  les  traces  de  l'opération.  Cette 
nouvelle,  communiquée  aux  journaux  par  quelque  facétieux  reporter,  s'est  rapi- 
dement propagée  dans  le  public.  Examen  fait,  il  s'est  trouvé  que  ce  qu'on  a 
pris  pour  une  déchirure  réparée  n'était  qu'une  certaine  inégalité  dans  la  trame, 
défaut  contemporain  de  la  peinture,  à  moins  qu'il  ne  s'agisse  d'un  de  ces  affais-. 
sements  de  la  toile,  que  connaissent  assez  les  amateurs.  Le  déplacement  du  por- 
trait avait  donné  un  certain  relief  à  l'inégalité  dont  il  s'agit  :  de  là  l'histoire  qu'il 
n'est  besoin  de  démentir  que  pour  rassurer  les  amis  de  l'art. 

HE.NRI     HYMANS 
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La  librairie  Hacliette,  qui  a  publié 
en  1895,  un  somptueux  volume  inti- 
tulé :  Le  Grand  Siècle,  Louis  XIV,  les 
arts,  les  idées,  vient  d'en  donner  le  com- 
plément, sous  un  litre  presque  identi- 
que. Le  Uix-hidtii'me  siècle,  comme  son 
aîné,  laisse  bien  loin  derrière  lui,  au 
point  de  vue  du  luxe  de  l'illustration, 
tout  ce  qui  avait  été  tenté  dans  ce 
sens  jusqu'à  ce  jour.  Les  immenses 
progrès  accomplis  par  les  procédés 
photographiques  permettent,  en  effet, 
de  se  passer  à  peu  près  complètement 
aujourd'hui  du  concours  d'un  inter- 
prète et  les  objets  reproduits  nous 
sont  montrés  tels  qu'ils  sont  réelle- 
ment. Il  y  a  vingt-cinq  ans,  il  n'en 
était  pas  ainsi,  et  lorsqu'en  1874  la 
maison  Didot  publia,  elle  aussi,  un  volume  sur  le  xviii^  siècle,  elle  dut  faire 
reJessiner  presque  tout  ce  qu'elle  empruntait  aux  portefeuilles  du  Cabinet  des 
estampes  ou  à  ceux  de  quelques  curieux.  Dans  une  histoire  future  de  l'ornemen- 
tation du  livre  moderne,  il  y  aura  là  deux  termes  de  comparaison  dont  il  faudra 
tenir  compte. 

1.  Paris,  Hachette,  1899.  Un  vol.  in-4",  iv-U3  p.  avec  20  planches  et  yrav.  dans  le  texte. 
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C'est  le  cas  de  dire  que,  pour  se  documenter  sur  un  sujet  aussi  vaste  et  aussi 
séduisant,  il  n'y  a  que  l'embarras  du  choix.  Les  divers  départements  de  la  Biblio- 
thèque Naiionale,  les  musées  du  Louvre,  do  la  Ville  de  Paris,  de  Versailles,  de 
Chantilly,  de  South  Kensington,  les  Monuments  du  costume  et  les  OFAivrcs  do 
Rousseau  (1774,  in-4"),  de  iMoreau  le  jeune,  les  Chansons  de  Laborde  et  celles  de 
Laujon,  etc.,  ont  été  mis  à  contribution,  aussi  bien  que  les  collections  privées  les 
plus  riches,  comme  celles  de  M""î  la  comtesse  de  Béarn,  de  M"">  la  marquise  de 
Biencourt,  de  Mm»  Georges  Duruy,  héritière  des  curiosités  rassemblées  par  Achille 
Jubinal  et  les  frères  de  Saint-Albin,  de  MM.  des  Cars,  de  Castellane,  de  Foutanges, 
d'Haussonville,  d'Harcourt,  de  Lestrange,  Germain  Bapst,  A.  Darblay,  etc.  Vingt 
planches  hors  te.ïte,  et  près  de  cinq  cents  reproductions  de  tableau.x,  de  dessins, 
de  gravures,  de  bustes,  de  médailles,  de  meubles,  de  porcelaines,  de  bibelots, 
semées  pour  ainsi  dire  à  chaque  page,  et  souvent  au  recto  et  au  verso  du  même 
feuillet,  constituent  un  ensemble  des  plus  satisfaisants.  Toutes  ces  reproductions, 
cependant,  ne  sont  pas  également  bien  venues,  et  plus  d'un  portrait,  soit  d'après 
l'original,  soit  d'après  une  estampe,  a  poussé  au  noir.  Il  s'est  aussi  glissé  çà  et  là 
quelques  attributions  erronées  et  faciles  à  rectifier  lors  d'un  prochain  tirage. 
Ainsi,  p.  242,  la  Position  du  cavalier  n'est  point  de  Gravelot,  mais  un  dessin  de 
Moreau  le  jeune,  gravé  par  In gouf  junior,  pour  servir  de  frontispice  aux  Essais  sur 
l'équitation  de  Moltin  de  La  Balme  (Amsterdam  et  Paris,  ■1773,  in-8°)  ;  ainsi 
encore,  p.  291,  le  portrait  au  pastel  du  musée  de  Tours  n'est  pas  celui  de  Per- 
ronneau  par  lui-même  ;  jusqu'à  présent  on  ne  peut  tenir  pour  une  effigie  au- 
thentique du  peintre  que  le  profil  gravé  parNicolet,  d'après  Cochin. 

De  leur  propre  aveu,  les  éditeurs  n'ont  visé  qu'à  établir  un  album,  et  ils  ont 
confié  à  un  arrangeur  anonyme  le  soin  de  découper  le  texte  qui  l'encadre  dans 
les  mémorialistes  et  les  épistolaires  du  temps.  C'était  M.  Emile  Bourgeois, maître 
de  conférences  à  l'École  normale,  qui  s'était  chargé  de  présenter  le  Grand  Siècle 
aux  lecteurs.  Le  Dix-huitième  siècle  se  présente  lui-même,  et,  à  part  quelques  tran- 
sitions, d'ailleurs  habilement  amenées.  Voltaire,  Diderot,  Rousseau,  Marmonlel, 
Mercier,  d'Argenson,\Veber,  Soulavie,  Mn"î5de  Staël,  du  DefTand,  de  Genlis,Campan, 
ont  seuls  la  parole.  Une  exception  a  été  faite  toutefois  en  faveur  dedeux  écrivains 
vivants  :  M.  Lucien  Perey,  auteur  de  la  célèbre  Histoire  d'une  grande  dame, 
et  M.  Gaston  Maugras,  auteur  du  Duc  de  Lauzun  et  la  Cour  de  Louis  XVI.  En 
revanche,  j'ai  vainement  cherché,  dans  ces  quatre  cents  pages,  une  citation 
empruntée  à  MM.de  Concourt,  qui  sont  et  demeureront  cependantles  historiens 
par  excellence  de  l'art  et  de  la  femme  du  xviip  siècle.  A  première  vue,  rien  ne 
semble  plus  conforme  à  nos  idées  actuelles  en  matière  de  critique  historique  que 
cet  emploi  des  sources  elles-mêmes  :  par  malheur,  plusieurs  d'entre  elles  sont  à 
bon  droit  suspectes,  et  ni  M™°  Campan,  ni  Mm=  de  Genlis,  ni  Weber  (par  la 
plume  de  Lally-Tollendal),  ni  Soulavie,  ce  mystificateur  impudent,  ne  sauraient 
être,  pour  des  motifs  qu"il  serait  trop  long  d'alléguer  ici,  considérés  comme  des 
autorités  sérieuses.  Un  autre  inconvénient  de  ces  citations,  en  quelque  sorte 
classiques,  est  de  faire  repasser  sous  les  yeux  du  lecteur  des  anecdotes  et  des 
reparties  tellement  connues  qu'il  lui  arriverait  volontiers  —  je  tombe  en  ce 
moment  moi-même  dans  le  défaut  que  je  signale  —  de  saluer,  non  à  chaque 
vers,  comme  l'abbé  de  Voisenon  pendant  que  le  marquis  de  Ximénès  lui  infligeait 
la  lecture  d'une  tragédie,  mais  à  chaque  page,  une  vieille  connaissance. 
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Je  sais  bien  qu'un  livre  d'élrennes  est,  par  sa  nature  même,  appelé  à  circuler 
entre  toutes  les  mains,  et  que  la  piemière  condition  de  son  succès  est  qu'il  soit 
à  la  fois  inoffensif  et  amusant.  On  peut  être  assuré  que  l'honorable  maison  qui  a 
édité  celui-ci  n'a  rien  laissé  passer  qui  soit  de  nature  à  offusquer  de  jeunes 
regards.  La  galanterie  sous  toutes  ses  formes,  qui  —  on  me  l'accordera  bien  — 
tint  une  place  considérable  dans  la  vie  publique  et  privée  de  nos  ancêtres,  la 
galanterie  est  ici  déterminément  absente,  et  les  «  favorites  »  du  roi  n'y  figurent 
que  parce  qu'il  était  impossible  de  les  éliminer  sans  autre  forme  de  procès. 

Il  est  d'autres  lacunes  moins  excusables,  telles,  par  exemple,  que  l'absence 
totale  de  renseignements  et  d'images  sur  les  Salons  de  peinture  et  sur  les 
collèges  et  écoles  primaires,  dont  riconographie,pour  n'être  pas  très  considérable, 
n'en  est  pas  moins  piquante  et  curieuse,  sur  les  parlements,  sur  les  voyages,  sur 
les  arts  et  métiers,  sur  les  hôpitaux,  sur  la  table  et  la  cuisine,  etc.  Mais  à  quoi 
bon  récriminer?  Nos  yeux  ont  tout  profit  à  parcourir  ce  magnifique  volume,  et 
les  lecteurs  un  peu  instruits  sauront  bien  recourir  à  leur  bibliothèque  pour 
opposer  à  ce  brillant  défilé  une  peinture  moins  attrayante  et  plus  exacte  des 
grandeurs  et  des  misères  d'un  siècle  qui  a,  plus  que  tous  les  autres,  peut-être, 
incarné  l'âme  française. 

MAURICE    TOUBNEUS 


L'Adminîstraleur-gfrant  :  J.  ROUAM. 
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L'ÉVOLUTION  DE  LA  SCULPTURE  GRECQUE 


i  P  H  E  .M  I  E  n    A  H  T  I  C  L  E  I 


Une  collection  de  moulages  d'après  des 
sculptures  grecques  antiques  vient  d'être  inau- 
gurée au  musée  du  Louvre.  On  est  générale- 
ment d'avis  qu'elle  n'y  est  pas  à  sa  place.  Mais, 
complétée  et  mieux  ordonnée,  elle  serait  très 
bien  ailleurs,  à  la  Sorbonne  par  exemple.  Jus- 
tement, l'Université  de  Paris  s'occupe  de  suivre 
l'exemple  déjà  ancien  des  Universités  alle- 
mandes et  l'exemple  plus  récent  de  quelques 
Universités  françaises  provinciales'.  Elle  aura 
bientôt  constitué  et  pourra  ouvrir  à  son  public 

I.  Bordeaux,  Lille,  Lyon,  Montpellier. 
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d'étudiants,  et  même  au  grand  public  parisien,  un  musée  qui  rassem- 
blera, sous  forme  de  moulages,  toutes  les  œuvres  intéressantes  de 
l'art  grec,  dispersées  dans  les  musées  du  monde  entier.  Il  eût  été 
d'une  intelligente  économie  et  d'un  bon  exemple  administratif  que 
le  Louvre  cédât  à  la  Sorbonne  sa  collection  de  plâtres,  qui,  faute 
d'espace,  restera  forcément  à  l'état  embryonnaire,  et  qui,  si  elle 
pouvait  être  achevée,  ferait  fâcheusement  double  emploi  avec  celle 
de  l'Université. 

Les  musées  de  moulages  sont  une  nouveauté  dans  les  Univer- 
sités françaises.  Ils  constituent  l'indispensable  auxiliaire  d'un  ensei- 
gnement, nouveau  aussi,  celui  de  l'Histoire  de  l'art,  ou  du  moins 
d'une  partie  considérable  de  cet  enseignement,  celle  qui  concerne 
l'histoire  de  la  sculpture.  Mais,  au  premier  abord,  il  doit  paraître 
surprenant  que  ces  musées  soient  limités  presque  exclusivement  à  la 
sculpture  antique,  tandis  que  les  éludes  dont  ils  sont  l'instrument 
s'étendent  à  un  domaine  beaucoup  plus  vaste  '.  Assurément,  il  serait 
beau  et  instructif  de  voir  réunies  ensemble  toutes  les  œuvres  impor- 
tantes de  sculpture  qu'a  produites  le  génie  humain,  depuis  les  temps 
les  plus  reculés  jusqu'aux  siècles  modernes  :  les  statues  des  vieux 
rois  de  Chaldée  et  celles  des  anciens  Pharaons^  les  frontons  taillés 
par  Phidias  et  les  portails  de  nos  cathédrales  françaises,  l'Hermès 
d'Olympie  et  le  David  en  chapeau  de  /leurs,  les  deux  Jeanne  d'Arc 
de  M.  Paul  Dubois  et  de  M.  Frémiet  à  côté  du  Gattamelata  de  Do- 
natello  et  du  Colleone  àe.  Verrocchio...  Ce  musée  géant,  on  le  verra 
peut-être  un  jour  dans  cette  géante  Université,  vaste  comme  une 
ville,  qui  s'élève  en  ce  moment  à  San-Francisco  de  Californie,  aux 
frais  d'une  généreuse  Américaine.  Mais  les  Universités  françaises 
n'ont  pas  eu  de  marraines  millionnaires  ;  l'espace  oîi  elles  peuvent 
s'étendre  est  restreint,  plus  restreint  encore  leur  budget.  Puisqu'il 
fallait  se  borner,  deux  partis  seulement  restaient  possibles  :  ou  bien 
faire  un  choix  entre  les  belles  œuvres  de  tous  les  siècles  et  de  toutes 
les  écoles  ;  ou  bien  s'en  tenir  à  l'une  des  grandes  lloraisons  de  l'art, 
par  conséquent  se  limiter  à  la  sculpture  de  la  Grèce  antique  ou  à 
celle  du  moyen  âge  français  ou  à  celle  de  l'Italie  aux  xiv%  xv'=  et  xvi'= 
siècles. 

Un  musée  de  chefs-d'œuvre  comparés,  une  collection  d'excellents 
morceaux  choisis  ■ — choisis  sans  distinction  d'origine  —  aurait  eu, 

1.  L'objection  n'a  pas  de  raison  d'être  là  où  l'enseignement  coiTespondant 
ne  concerne  que  l'archéologie  grecque.  Mais,  à  Lyon  et  à  Lille  par  exemple,  les 
cours  d'Histoire  de  l'art  ne  sont  pas  limités  à  l'art  antique. 
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personne  n'en  doutera,  un  attrait  des  plus  rares.  Seulement,  peut- 
être,  en  faisant  le  charme  des  yeux,  n'aurait-il  pas  fait  aussi  bien 
l'éducation  de  l'œil.  Car  ces  musées  nouveaux  doivent  être  appropriés 
à  un  enseignement  dont  l'objet  est  d'initier  aux  choses  de  l'art  les 
esprits  novices,  de  leur  en  donner  le  goût  et  l'intelligence,  de  pro- 
voquer en  eux  des  réflexions  sur  ces  ouvrages  où  un  artiste  a  déposé. 


VICTOIRE     AILEE,     DE    DE  LOS 

Par  ou  d'après  Arclicrmos  de  Chios,  inventeur  du  type. 

(Mus(''e  d'Athènes.) 

suivant  les  ressources  de  son  métier,  le  meilleur  de  sa  propre  ré- 
flexion. Or,  une  grande  création  d'art,  isolée  de  toutes  celles,  plus  ou 
moins  heureuses,  qui  l'ont  précédée  et  préparée,  est  comme  une 
fleur  d'espèce  inconnue  dont  on  ne  saurait  dire  à  quel  terrain,  à 
quel  climat,  à  quelle  saison  elle  appartient.  Il  serait  sûrement  agréable, 
il  ne  serait  pas  très  proiitable  de  passer  de  chefs-d'œuvre  en  chefs- 
d'œuvre,  comme  un  papillon  vole  de  fleurs  en  fleurs,  attiré  surtout 
par  les  plus  belles,  en  ignorant  tout  le  reste.  Il  faut  plutôt  procéder  à 
la  façon  du  botaniste  qui,  admirant  autant  que  personne  les  fleurs 
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épanouies,  parure  et  éclat  de  la  plante,  mais  voulant  connaître  les 
conditions  de  leur  épanouissement,  observe  aussi  les  boutons  non 
ouverts  et  la  tige  qui  les  porte  et  les  racines  qui  nourrissent  la  tige  et 
le  sol  même  où  plongent  les  racines.  Autrement  dit,  la  meilleure 
discipline  devra  consister  en  l'étude  approfondie  de  l'une  des  époques 
capitales  de  l'art.  Si  la  sculpture  de  la  Grèce  antique  a  été  préférée, 
c'est  parce  qu'aucun  art  ne  s'est  développé  d'une  façon  plus  normale 
et  plus  complète,  n'a  poussé  des  rameaux  plus  nombreux  et  plus 
vivaces,  ne  s'est  plus  richement  épanoui  en  chefs-d'œuvre  :  il  n'en 
est  donc  aucun  autre  dont  l'étude  doive  aider  plus  efficacement  à 
l'éducation  de  l'œil  et  du  goût. 

C'est  ce  que  je  voudrais  montrer  ici,  en  rappelant  à  grands 
traits  comment  s'est  formée  cette  sculpture,  quelle  fut  la  beauté 
et  la  variété  de  ses  créations,  et  combien  de  leçons  précieuses  il  ne 
tient  qu'à  nous  d'en  tirer. 

I 

La  sculpture  grecque  —  on  peut  dire  l'art  grec,  en  général,  — a 
eu  cette  heureuse  fortune  de  s'élever  sans  maîtres,  de  n'avoir  pas 
eu  à  subir  une  discipline  étrangère  à  son  génie  et  susceptible  de  le 
fausser.  Cependant,  bien  des  siècles  avant  qu'un  Hellène,  pour 
la  première  fois,  essayât  d'imiter  dans  la  matière  inerte  les  formes 
de  la  vie,  l'Kgypte  et  la  Chaldée  avaient  produit  par  milliers  des 
œuvres  de  sculpture  qui  pouvaient  bien  exciter  l'admiration  des 
demi-barbares  de  la  Grèce,  puisqu'elles  méritent  encore  la  nôtre 
aujourd'hui.  Mais  la  Grèce,  sans  ignorer  complètement  ces  mer- 
veilles lointaines,  sans  les  dédaigner,  fut  préservée  par  un  secret 
instinct  de  les  prendre  pour  modèles  directs.  Elle  dut  sans  doute 
aux  civilisations  antérieures  la  première  étincelle  de  l'art,  le  premier 
éveil  du  sentiment  plastique;  elle  leur  emprunta  aussi  certaines 
formules  et  certains  types  :  cela  n'entamait  en  rien  l'originalité 
native  de  son  génie,  qui,  à  peine  éveillé,  chercha  lui-même  sa  voie; 
Les  premières  statues  qu'ont  taillées  les  premiers  artistes  grecs,  ces 
statues  qui  n'étaient  que  des  blocs  mal  dégrossis  et  des  poutres  mal 
équarries,  leurs  auteurs  auraient  pu  légitimement  les  signer,  s'ils 
avaient  su  écrire*  :  car  elles  étaient  bien  à  eux,  rien  qu'à  eux, 
et  leur  grossièreté  attestait  assez  haut  leur  origine  autochthone. 

1.  De  fait,  ils  les  ont  signées  quelquefois,  une  entre  autres  qui  a  été  décou- 
verte par  M.  Holleaux  au  Ptoïon,  en  Béotie.  (Cf.  Bulletin  de  correspondance  hellé- 
nique, X,  1880,  p.  77  et  suivantes,  pi.  vu.) 
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Mais  ce  n'était  encore  que  des  gangues  de  statues.  Pour  en 
dégager  l'œuvre  d'art  vraiment  digne  de  ce  nom,  il  fallut  l'incessant 
travail  de  plusieurs  générations  d'obscurs  ouvriers,  profitant  chacun 
de  la  science  acquise  par  ses  devanciers  et  cliacun  ajoutant  un  peu  à 
l'héritage  commun.  Ce  travail,  cet  efTort  patient,  des  découvertes 
récentes  nous  permettent  de  le  suivre,  progrès  par  progrès,  sinon 
depuis  le  début,  du  moins  à  partir  du  vu"  siècle  avant  notre  ère 
jusqu'au  milieu  du  v'^  siècle.  Et  il  n'y  a  pas,  dans  toiite  l'hisloire  de 
l'art,  spectacle  plus  attachant  que  celui 
de  cette  marche  lente  et  prudente,  sans 
arrêt,  sans  rscul,  sans  écart  hors  de  la 
voie  droite.  Nous  assistons  de  nos  yeux 
à  la  croissance  de  cette  incomparable 
sculpture,  qui  devait  atteindre  le  plus 
haut  degré  de  la  perfection  technique  et 
trouver,  avec  une  fécondité  sans  exemple, 
des  types  éternels  de  beauté.  Observer  les 
conditions  d'une  telle  croissance,  la  lutte 
serrée  de  l'ouvrier  contre  les  difficultés 
du  métier,  l'assouplissement  progressif 
de  la  matière,  sidureet  sirevèche  d'abord, 
et  surtout  ce  long  enchaînement  de  tradi- 
tions, sans  cesse  accrues,  qui  maintient 
l'artiste  dans  la  route  éprouvée  et  sûre 
tant  qu'il  n'est  pas  capable  d'en  frayer 
une  nouvelle  —  observer  tout  ce  complexe 
développement  avec  soin,  sur  les  œuvres 
mêmes,  cela  constitue  la  plus  pénétrante 
leçon  d'éducation  artistique. 

Tout  était  à  inventer,  les  outils  les 
plus  indispensables  et  les  procédés  les 
plus  élémentaires,  maintenant  familiers  au  moindre  praticien.  Il 
fallait,  d'essais  en  essais,  déterminer  les  matériaux  les  mieux  appro- 
priés à  l'art,  apprendre  à  connaître  les  ressources  qu'ils  offrent,  les 
obstacles  qu'ils  opposent,  l'invincible  influence  qu'ils  ont  sur  l'idée 
et  la  composition,  et  comment  l'artiste,  en  se  pliant  à  leur  humeur 
plutôt  qu'en  leur  faisant  violence,  peut  ajouter  à  l'expression  de  son 
œuvre'.  Avant  môme  de  soupçonner  ces  secrètes  convenances  entre 
les  qualités  spécifiques  du  bronze  ou  du  marbre  et  la  nature  de  certains 
1,  Cf.  E.  Guillaume,  Études  d'art  antique  et  moderne,  p.  279. 
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sujets  et  de  certains  types,  il  y  avait  à  fixer  ces  sujets  et  ces  types. 
Ils  n'étaient  pas  bien  nombreux  d'abord,  et  leur  petit  nombre  a  eu 
pour  effet  de  mieux  concentrer  l'effort  des  sculpteurs  primitifs  et  de 
le  rendre  plus  soutenu,  plus  efficace. 

Les  deux  principaux  de  ces  types,  celui  de  la  figure  nue,  debout, 
et  celui  de  la  figure  vêtue,  assise  ou  debout,  qui  servaient  également 
pour  les  représentations  de  la  vie  humaine  et  de  la  divinité,  nous  sont 
connus  par  quantité  d'exemplaires  de  toute  provenance  et  de  tout 
âge,  qui  nous  en  montrent  la  formation  degré  par  degré,  nuance 
par  nuance.  Rien  de  plus  aisé,  nous  semble-t-il  aujourd'hui,  pour  qui 
sait  manier  les  outils  du  sculpteur,  que  d'exécuter  une  figure,  drapée 
ou  nue,  qui  ait  un  peu  l'apparence  de  la  vie  ;  elle  pourra  être  ba- 
nale et  sans  intérêt,  même  incorrecte  :  il  paraît  impossible,  son  auteur 
étant  un  homme  du  métier, qu'elle  n'ait  pas  au  moins  quelque  liberté 
dans  le  geste,  quelque  expression  dans  la  physionomie,  quelque  jus- 
tesse dans  l'attitude,  quelque  vérité  dans  les  plis  du  vêtement  sur  le 
corps.  Oui,  cela  est  réellement  impossible  aujourd'hui,  —  grâce  aux 
vingt-cinq  siècles  de  pratique  ininterrompue  de  l'art  que  nos  sculp- 
teurs ont  derrière  eux.  Mais  les  sculpteurs  novices  de  la  Grèce,  sans 
passé  artistique,  sans  guide,  réduits  à  leur  seules  forces  et  à  leur 
seule  inspiration  devant  le  bloc  de  matière,  ont  éprouvé  de  longues 
difficultés  pour  rendre,  même  sous  les  formes  les  plus  simples,  le 
mouvement  et  l'animation  de  l'être  vivant.  Si  l'on  suit  le  progrès  de 
leurs  tentatives,  depuis  le  xoanon  primitif,  oîi  la  figure,  ayant  à  peine 
l'aspect  humain,  semble  tout  entière  enfermée  dans  une  gaine  rigide, 
géométriquement  taillée,  on  les  voit,  avec  une  prudente  méthode  et 
des  précautions  infinies,  s'enhardira  détacher  une  jambe  de  l'autre, 
puis  à  plier  un  avant-bras,  puis  à  faire  mouvoir  différemment  les 
deux  bras  '  ;  et  il  faut  bien  des  années  et  du  labeur  encore  avant 
qu'ils  fassent  circuler  plus  d'aisance  dansées  premiers  gestes  angu- 
leux ;  une  fois  maîtres  de  ceux-là,  ils  en  essaient  d'autres  plus  com- 
plexes, et,  s'appliquant-  de  la  sorte  à  décomposer  les  mouvements 
naturels  du  corps,  ils  se  rendent  enfin  capables  de  donner  à  leurs 
figures  le  mouvement.  En  même  temps  —  plus  originaux  dans  leur 
inexpérience  que  les  habiles  sculpteurs  de  l'Egypte,  de  la  Chaldée  ou 
de  l'Assyrie  —  ils  commencent  à  entrevoir  la  valeur  plastique  de  la 
draperie,  ils  sentent  confusément  qu'on  la  doit  traiter,  non  comme 
une  «  matière  morte  »,  étrangère  au  corps  qu'elle  recouvre,  mais 
comme  une  matière  vivante,  finement  sensible  et  harmonieusement 
1.  Cf.  Th.  HomoUe,  De  antiqinssimis Dianse  simulacris  deliacis,  p. 65  et  suivantes. 
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associée  aux  formes  qu'elle  modèle  et  aux  mouvements  qu'elle 
répercute.  Puis  aussi,  une  clarté,  inconnuejusque  là,  s'épand  sur  les 
traits  des  visages  ;  un  sourire,  qui  relève  un  peu  le  coin  des  yeux  et 
tire  en  arrière  le  coin  des  lèvres,  anime  les  physionomies  et,  sans 
rien  exprimer  de  très  précis  encore,  manifeste  du  moins  combien  l'art 
nouveau,  s'inspirant  de  l'heureuse  et  libre  vie  des  cités  grecques, 
sera  éloigné  de  la  morne  raideur,  de  la  routine  et  des  contraintes 
propres  à  la  sculpture  des  vieux 
empires  d'Orient  '. 

Entrelesdiversproblèmes, 
d'ordre  technique  ou  esthéti- 
que, auxquels  les  anciens  sculp- 
teurs grecs  s'attaquent  avec  une 
laborieuse  ténacité  et  dont  ils 
préparent  la  solution  pour  leurs 
succossenrs,  un  des  moins  ai- 
sés était  la  composition  de  ces 
êtres  de  fantaisie,  que  la  nature 
ne  connaît  pas,  mais  dont  elle 
fournit  les  éléments  à  l'imagi- 
nation créatrice  de  l'homme. 
Tètes  et  bustes  humains  adap- 
tés à  des  corps  de  poisson,  de 
cheval ,  d'oiseau,  de  serpent,  les 
monstres  de  cette  espèce  étaient 
sortis  à  foison  des  mythologies 
orientales  ;  laGrècen'avaitqu'à 
choisir  parmi  eux,  et  elle  y  a 
trouvé,  en  effet,  les  prototypes 
de  ses  Sirènes,  de  ses  Harpyes,  de  ses  Tritons,  etc.  Mais  ces  monstres, 
dans  leur  pays  d'origine,  avaient  surtout  une  valeur  religieuse,  et 
les  exigences  du  symbolisme  faisaient  souvent  en  eux  le  plus  grand 
tort  à  la  logique  de  la  construction  et  à  l'harmonie  des  lignes.   Les 
artistes  grecs,  au  contraire,  en  reprenant  ces  combinaisons  hybrides, 
les  ont  dépouillées  généralement  de  tout  sens  mystérieux  et  n'y  ont 
vu  que  des  formes  nouvelles  et  attrayantes,  susceptibles  d'enrichir 
le  répertoire  des  types  plastiques.  Ils  les  ont  donc  traitées  en  artistes, 
c'est-à-dire  qu'ils  n'ont  pas  accepté  tel  quel  l'amalgame  offert,  mais 
qu'ils  l'ont  remanié,  recomposé  en  multiples  essais,  pour  en  extraire 
1.  Cf.  E.  roLLier,  Les  slaliiclles  de  lerrc  cuite  dans  l'anliquilc,  p.  .31-32. 
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enfin  le  maximum  de  beaiilc  qui  y  était  contenu.  L'admirable  ins- 
tinct qui  les  guidait  à  cette  recherche  apparaît  le  mieux  dans  le  déve- 
loppement des  deux  types  fabuleux  qui  ont  eu  peut-être  la  plus 
brillante  foi'tune  :  celui  du  Centaure  et  celui  de  la  figure  ailée. 

Comment  fondre  ensemble  un  corps  d'homme  et  un  corps  de 
cheval,  de  manière  à  en  constituer  un  être  nouveau,  participant  des 
deux  à  la  fois,  mais  ayant  sa  vie  propre?  Comment  attacher  des 
ailes  à  des  épaules  qui  ont  déjà  les  bras  à  porter  et  à  faire  mouvoir, 
sans  que  le  libre  mouvement  des  bras  soit  compromis  ou  que  le 
mouvement  des  ailes  paraisse  impossible  ?  Comment  surtout  obtenir 
que  ces  créations,  étrangères  à  la  nature,  semblent  pourtant  natu- 
relles, et  que  cette  alliance  d'éléments  hétérogènes,  loin  de  choquer 
les  yeux,  les  séduise  par  la  justesse  des  rapports  et  la  beauté  du  con- 
tour? Ce  résultat  n'a  été  atteint  qu'à  grand'peine,  après  maintes 
tentatives.  — On  a  retrouvé,  dans  l'île  de  Délos,  une  statue  en  mar- 
bre de  Victoire  ailée,  qui  est  probablement  la  première  que  la 
sculpture  grecque  ait  produite  :  c'est  l'aïeule,  peu  agréable  d'aspect, 
mais  singulièrement  vénérable,  de  la  grande  Niké  de  Paionios,  à 
Olympie,  et  de  toute  cette  troupe  de  messagères  ailées  qui,  à  partir 
duv'=  siècle,  s'abattent  du  ciel  sur  les  frontons  des  temples  et  sur  les 
hauts  piédestaux  des  enceintes  sacrées.  Or^  le  rare  mérite  de  cette 
conception  aussi  hardie  que  belle,  la  difficulté  qu'il  y  avait  à  expri- 
mer dans  une  masse  pesante  de  matière  l'élan  de  la  course  et  la 
souplesse  du  vol,  voilà  ce  que  nous  fait  mieux  apprécier  l'aïeule  de 
Délos,  gauche  et  raide,  anguleuse  et  lourde,  presque  risible  dans  son 
effort  pour  courir  et  voler,  et  elle  nous  permet  de  mesurer  au  juste 
toute  la  longueur  de  chemin  qu'ont  parcourue,  en  une  centaine 
d'années,  les  sculpteurs  archaïques,  aiguillonnés  par  l'incessant 
désir  du  mieux.  —  Pareillement,  le  type  classique  du  Centaure  ne  fut 
pas  inventé  du  premier  coup.  Nous  voyons,  sur  des  monuments  du 
vu"  et  du  vi"  siècle,  des  combinaisons  différentes  où  le  corps 
d'homme,  en  avant  du  corps  de  cheval,  est  conservé  tout  entier  jus- 
ques  aux  pieds,  et  d'autres  oii  les  jambes  humaines  se  terminent  par 
des  sabots  de  cheval.  Mais,  parce  que  l'esprit  critique  et  le  goût  des 
artistes  grecs  ne  se  contentait  pas  des  premières  combinaisons 
venues,  parce  qu'une  force  secrète  les  poussait  à  en  essayer  de  nou- 
velles, jusqu'à  ce  qu'ils  eussent  atteint  à  l'équilibre  parfait  des  for- 
mes et  à  la  parfaite  harmonie  des  lignes,  ils  ont  enfin  réalisé  cette 
magnifique  création  du  Centaure,  la  plus  naturelle  dans  son  artihce, 
la  plus  vivante  et  la  plus  achevée  dont  l'art  humain  puisse  se  glorifier. 
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Que  de  problèmes  de  toute  sorte,  qui  jamais  n'avaient  été  posés, 
ont  été  étudiés,  peu  à  peu  éclaircis  et  définitivement  résolus  par  ces 
familles  de  laborieux  ouvriers  dont  les  noms  et  la  vie  nous  resteront 
toujours  inconnus!  N'est-ce  pas  eux  encore  qui,  ayant  à  décorer  les 
temples  des  dieux,  ont  dû,  par  des  épreuves  répétées,  chercher  dans 
quelles  conditions,  délicates  à  fixer,  cet  art  tout  concret  qu'est  la 
sculpture  peut  s'associer  heureusement  à  cet  art  tout  abstrait  qu'est 
l'architecture,  découvrir  les  rapports  cachés  qui  règlent  l'alliance  des 
figures  animées  et  en  mouvement  avec  les  lignes  immobiles  de  l'édi- 
fice, inventer  des  sujets  aptes  à  remplir  le  cadre  si  gênant  du  fronton 
ou  à  se  dérouler  continûment  sur  le  long  bandeau  étroit  de  la  frise, 
et  enfin  calculer  la  saillie  des  diverses  parties,  selon  leur  relation 
avec  l'ordonnance  générale^  et  y  appliquer  les  lois  propres  à  chaque 
variété  de  la  statuaire,  depuis  la  ronde-bosse,  qui  semble  n'être 
qu'une  exacte  imitation  de  la  nature,  jusqu'à  la  forme  savamment 
conventionnelle  du  bas-relief  ? 

Il  n'est  pas  besoin,  je  crois,  de  m'attarder  davantage  à  rappeler 
le  labeur  si  méritant  des  sculpteurs  primitifs  et  archaïques  de  la 
Grèce.  Celles  de  leurs  œuvres  qui  ont  survécu  jusqu'à  nous,  recueil- 
lies comme  des  épaves  précieuses,  excitent  pourtant  quelquefois,  dans 
les  musées  d'antiques  ou  dans  les  musées  de  moulages,  l'étonnc- 
ment  et  la  raillerie  des  visiteurs.  Il  est  vrai  qu'elles  sont  la  plupart 
bien  raides  et  lourdes  et  imparfaites  ;  aussi  ne  les  présente-t-on  pas 
comme  des  modèles  de  beauté,  mais  comme  des  témoins  du  grand 
et  long  effort  qui  fut  nécessaire  pour  atteindre  la  beauté.  11  faut  à 
un  génie  d'artiste,  afin  qu'il  porte  tous  ses  fruits,  un  terrain  bien 
préparé;  car  le  génie  lui-même  ne  peut  rien  sans  la  science  des  pro- 
cédés, qui  est  l'œuvre  du  temps.  Donc^  pendant  plusieurs  siècles,  des 
générations  de  sculpteurs  ont  travaillé  sans  relâche,  avec  le  plus  ad- 
mirable esprit  do  suite,  à  inventer  et  perfectionner  les  procédés  de 
l'art,  à  déterminer  une  série  de  sujets  et  de  types  qui  allaient  bientôt 
devenir  classiques,  à  résoudre  les  problèmes  essentiels  de  la  statuaire, 
bref,  à  grossir  toujours  leur  commun  patrimoine  d'expérience  pra- 
tique, de  savoir  et  d'idées;  —  et  c'est  de  ce  capital  accumulé 
qu'hérita  Phidias. 

II 

Phidias  —  si  l'on  n'avait  pas  certaines  raisons  de  croire  que  tout 
de  même  il  a  dû  exister  —  pourrait  presque,  au  premier  abord,  être 
considéré  comme  un  personnage  aussi  mythique,  mais  aussi  reprc- 
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sentatif  que  Dédale.  Sous  le  nom  du  fabuleux  Dédale,  les  Grecs 
avaient  résumé  toutes  les  premières  inventions  et  les  premiers  pro- 
grès de  la  sculpture  naissante  ;  le  nom  de  Phidias  résume  également 
les  derniers  progrès  de  l'art  au  v"  siècle,  les  dernières  poussées  de 
sève  qui  ont  amené  au  point  de  maturité  la  moisson  attendue.  Son 
œuvre  n'a  été, en  effet,  que  l'achèvement  de  cette  longue  croissance 
continue  dont  je  viens  de  parler.  Elle  n'étonne  point  par  la  nouveauté 
des  sujets.  Car  les  types  des  statues  de  Phidias  ne  semblent  pas  avoir 
été  fort  différents  de  ceux  qu'avaient  traités  ses  prédécesseurs,  et  l'on 
a  retrouvé  à  Delphes,  dans  la  décoration  sculptée  du  Trésor  des 
Cnidiens,  le  motif  le  plus  célèbre  et  le  plus  beau  de  la  frise  du  Par- 
thénon  :  l'assemblée  des  dieux  assis,  contemplant  du  haut  du  ciel 
les  combats  ou  les  fêtes  des  humains.  Rien  non  plus  dans  cette 
œuvre  qui  signale,  comme  dans  celle  de  Michel-Ange  par  exemple, 
une  pensée  exceptionnellement  puissante,  supérieure  encore  aux 
moyens  d'expression  qu'elle  emploie.  Au  contraire,  l'œuvre  de  Phi- 
dias, envisagée  d'un  certain  sens,  apparaît  comme  impersonnelle, 
parce  qu'elle  procède  directement  de  la  tradition  établie',  parce 
qu'elle  est  la  suite  logique  des  progrès  déjà  obtenus  auparavant.  Ses 
premiers  travaux,  peut-être  même  son  célèbre  Zeus  d'Olympie^, 
offraient  encore  des  vestiges  d'archaïsme,  et  lorsque,  sous  sa  main, 
la  sculpture  grecque  s'affranchit  enfin  des  dernières  raideurs  et  des 
dernières  conventions,  ce  fut  comme  en  vertu  de  cette  force  sponta- 
née, à  la  fois  irrésistible  et  insensible,  qui  fait  qu'à  l'heure  voulue 
le  bouton  gonflé  s'ouvre  et  la  tleur  s'épanouit. 

Ce  premier  mérite  des  œuvres  de  Phidias,  d'être  tout  à  fait 
mûres  relativement  aux  œuvres  encore  trop  jeunes  de  l'époque  pré- 
cédente, est  donc  le  produit  du  temps  plutôt  que  du  génie  personnel. 
Mais  il  y  a,  dans  les  figures  du  grand  sculpteur,  quelque  chose  de 
plus,  que  le  génie  seul  pouvait  leur  donner.  Les  Parques  assises 
ou  le  Thésée  à  demi  couché  sur  l'un  des  frontons  du  Parthénon 
ne  nous  présentent  pas  seulement  le  spectacle  de  beaux  corps  déli- 
vrés de  toute  contrainte,  jouissant  de  l'absolue  liberté  de  leurs  mou- 
vements, heureux  de  pouvoir,  avec  la  plus  naturelle  aisance,  étendre 
ou  ployer  leurs  membres  assouplis  ;  nous  n'y  voyons  pas  seulement, 
pour  la  première  fois,  des  draperies  qui,  sans  apprêt  ni  recherche 
d'aucune  sorte,   constituent  la  plus  harmonieuse  décoration  plas- 

i.  Sur  le  caractère  «  conservateur  »  du  génie  de  Phidias,  cf.  les  justes  con- 
clusions de  M.  Pottier  (Bulletin  de  correspondance  hellénique,  XXI,  1897,  p.  509). 
2.  Cf.  Archseologischer  Anzeiger,  1898,  p.  177-180  (K.  Wernicke). 
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tique  et  «  le  plus  bel  accompagnement  qui  ait  jamais  été  trouvé  pour 
la  forme  humaine'  ».  Par-dessus  ces  beautés  diverses,  dontl'éclosion 
avait  été  préparée  de  longue  date,  il  en  est  une  autre,  plus  rare  et 
d'essence  plus  haute,  qui  n'était  nas  nécessairement  impliquée  dans 
le  passé.  Les  figures  des  frontons  ou  de  la  frise  du  Parthénon,  dans 
leur  repos  ou  leur  activité,  répandent  autour  d'elles  comme  un 
rayonnement  de  perfection  et  semblent  vivre  d'une  vie  pleine  à  la 
fois  de  grandeur  et  d'abandon,  de  noblesse  et  de  calme,  sereine  et 
lumineuse,  qui  les  met  au-dessus  de  la  condition  humaine.  Hommes 
ou  dieux,  leur  beauté  est  véritablement  divine.  Et  cependant,  il  n'est 
pas  de  beauté  au  monde  dont  les  éléments  aient  été  plus  simple- 
ment et  plus  librement  empruntés  à  la  nature.  Rien,  par  conséquent, 
n'est  plus  éloigné  de  cet  art  académique  et  pédant,  de  celte  beauté 
abstraite  et  froide,  qui  a  la  prétention  de  rappeler  et  de  continuer 
r  «  Antique  »  et  en  est  la  plus  fausse  et  la  plus  inintelligente  singe- 
rie! Toutes  les  attitudes,  tous  les  gestes  des  ligures  de  Phidias  sont 
pris  sur  le  vif  et  rigoureusement  conformes  à  la  nature,  et  ce  sont 
toujours  les  plus  simples  et  les  plus  ordinaires  ;  mais  au  minimum 
de  mouvement  se  joint  un  maximum  d'expression,  comme  si  l'artiste 
avait  évoqué  et  fait  sortir  du  modèle  vivant  tout  ce  que  chacun  de 
ces  gestes,  chacune  de  ces  attitudes  pouvait  contenir  de  beau,  de 
noble  et  de  fort.  En  cela  précisément  réside  la  grandeur  unique  de 
l'art  de  Phidias  :  il  est  la  vie  même,  et  supérieure  la  vie. 

Le  principal  effort  des  sculpteurs  archaïques  avait  consisté  à  re- 
chercher de  plus  en  plus  la  vérité  dans  la  forme.  Phidias,  sans  effort 
apparent,  atteint  celte  vérité,  s'en  rend  le  maître,  et,  par  l'emploi 
qu'il  en  fait,  la  dote  d'une  beauté  souveraine.  Dans  le  protil  des  vi- 
sages, comme  dans  le  dessin  des  membres,  il  procède  à  une  simplifi- 
cation des  traits  qui  n'a  rien  de  factice  et  de  conventionnel,  mais  qui 
a  pour  effet  de  porter  au  plus  haut  point  ce  genre  d'émotion  tangible, 
propre  aux  arts  plastiques,  par  où  un  pied  de  marbre,  une  main  de 
marbre  peuvent  apparaître  plus  beaux  que  le  modèle  de  chair  le 
plus  parfait,  attendu  qu'ils  sont  plus  expressifs  '-.  Il  a  montré,  à 
l'opposé  de  ce  que  ferait  croire  la  sculpture  académique,  que  <<  la  vie 
n'est  pas  incompatible  avec  les  perfections  les  plus  idéales  de  la 
forme  ''•  »  ;  il  n'a  cessé  d'être  un  exact  et  profond  observateur  de  la 
nature  :  seulement,  il  a  su,  des  données  que  lui  fournissait  la  réalité, 

1.  L.  Heiizey,  Du  ■principe  de  la  draperie  antique,  p.  26. 

2.  Cf.  Journal  d'Eugène  Delacroix,  II,  p.  233  el  suivnntes. 

3.  L.  Vitet,  Études  sur  l'histoire  de  l'art,  I,  p.  .\vi  de  l'Introduction. 
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dégager  les  élémenls  d'une  forme  supérieure,  quipeutn'être  pas?"e>//e, 
mais  qui  est  vraie,  en  sorte  que  ses  marbres  joignent  à  la  saveur 
d'une  imitation  merveilleusement  juste  de  la  vie  humaine  la  splen- 
deur d'une  création  animée  d'une  vie  plus  qu'humaine.  Et  devant 
les  figures  de  Phidias  ainsi  comprises,  devant  leurs  gestes  simples  et 
leurs  attitudes  calmes,  on  se  sent  pénétré  de  plus  d'étonnement,  de 
plus  d'admiration  et  do  religieux  respect  que  même  devant  les  ligures 


grandioses  et  tordues  de  ïMichel-Ango. 


(La  nulle  prochnincmcnt.) 
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(  n  E  i-  X I È  M  E   article') 


II 


Nous  ne  saurions  donner  ici 
qu'un  calalogue  condensé  fie  l'œu- 
vre de  Gustave  Moreau,  car  l'in- 
ventaire de  cet  œuvre  est  difficile 
à  relever  comme  le  tracé  d'un 
labyrinthe.  Suivre  l'ordre  pure- 
ment chronologique,  ce  serait, 
croyons-nous,  fréquemment  con- 
tredire à  la  mélhode  de  travail 
du  peintre  et  presque  la  mécon- 
naître, tant  il  procéda  en  mûris- 
sant longtemps  l'idée,  en  accumu- 
lant —  sans  rien  détruire  —  les 
documents  et  les  variantes,  en 
laissant  reposer,  des  années  du- 
rant, un  sujet,  poury  revenir  avec 
une  doctrine  identique,  avivée  seulement  par  une  fougue  ardente  et 
neuve.  Puis,  séparer  brutalement,  pour  ainsi  dire,  les  tableaux  des 
i.  Voir  Gazette  de^  Beait,r-Arl>i,  3«  pér.,  t.  XXI,  p.  S. 
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aquarelles,  voire  de  certains  dessins  rehaussés,  serait  pour  nous  une 
opération  cruelle  autant  qu'inutile.  La  matière  d'art  ne  se  pèse  ni  ne 
se  mesure:  nul  ne  l'a  mieux  montré  que  Moreau,  dont  l'imagination 
se  sublime,  en  quelque  sorte,  tout  naturellement  dans  quelques 
pouces  carrés  de  papier.  Telle  ambitieuse  composition  et  telle  minia- 
ture en  camaïeu,  discrètement  touchée  d'or,  sont  sœurs  ;  l'une  et 
l'autre  au  même  titre  sont  la  chair  de  sa  chair  et  la  tradition  de 
son  esprit  ;  laissons  donc  rapprochés  et  goûtons  hors  des  communes 
hiérarchies  tous  les  présents  de  ce  noble  cœur'. 

Pourtant,  il  y  a  des  phases  et  il  y  a  des  cycles.  En  se  figurant 
assemblées  les  créations  que  Moreau  nous  a  léguées  dans  ses  deux 
ateliers  et  celles  que  se  sont  partagées  les  collectionneurs,  on  croit 
reconnaître  des  liens  entre  les  idées-mères,  des  e7«/.s'dans  les  images 
et  des  stades  dans  le  sentiment.  Certaines  figures  semblent  s'attirer 
pour  former  des  groupes  ;  certaines  formes  plastiques  semblent  subir 
des  métamorphoses,  offrir  des  éclosions  réitérées. 

La  part  faite  aux  premiers  essais  d'élève,  l'artiste  de  la  vingt- 
cinquième  année  a  déjà  adopté  le  grand  art;  le  coloriste  est  né  et  se 
réchauffe  dans  l'intimité  de  Théodore  Chassériau,  à  peine  son  aîné  de 
sept  ans  :  première  période  de  formation,  où  l'enseignement  de 
M.  Picot  compte  pour  bien  peu,  oi^i  Moreau  s'affermit  dans  les  deux 
principes  que  nous  analyserons  plus  loin  et  qu'on  pourrait  nommer 
le  Principe  dp  la  belle  Inertie  et  celui  de  la  Riche><^e  ?iécessiure,  si 
constamment  suivis  par  lui  jusqu'au  bout.  Il  expose  d'abord  : 

Salon  de  1852  :  Pietà  (cathédrale  d'Angoulême), 

Salon  de  18S3  :  Scène  du  Cantique  dex  cantiqtie^  (musée  de 
Dijon),  et  La  Mort  de  Darius  {a.  m.)  ; 

Exposition  universelle  de  1853  :  Les  Athéniens  an  minolanrr 
(musée  de  Bourg-en-Bresse). 

Au  musée  Gustave  Moreau,  Ulysse  et  les  Prétendants.  Hercule  et 
les  filles  de  Theslius  [d&té  1852),  Moïse  étant  ses  sandales  en  vue  de  Ui 
Terre  promise  (1854),  curieusement  agrandis  et  remaniés  dans  les 
dernières  années,  font  partie  du  même  ensemble,  celui  des  scènes 
anecdotiques,  des  sujets  narratifs  et  livresques,  comme  on  disait 
jadis.  Et  Moreau  n'y  reviendra  plus. 

Un  héroïque  Tyrtée  annonce  déjà  des  préoccupations  plus  géné- 
reuses, une  part  plus  large  faite  au  sentiment. 

1.  Je  désignerai  seufement  par  un  astérisque  les  aquarelles  et  par  les  lettres 
(G.  M.)  les  œuvres  conservées  rue  La  Rochefoucauld. 
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La  seconde  période  est  celle  de  ses  chefs-d'œuvre  consacrés, 
de  sa  grande  maturité  classique.  Le  voyage  de  deux  ans  qu'il  a  fait 
en  Italie  a  nourri  chez  lui  je  ne  sais  quelle  passion  innée  pour 
l'antiquité,  telle  que  l'ont  perçue  les  philosophes  panthéistes  ;  en 
revanche,  il  revient  sans  avoir  rien  emprunté  à  la  Renaissance 
italienne  :  ni  thèmes,  ni  style,  ni  sentiments.  Il  ne  lui  doit  que  le 
secret  de  bien  peindre,  au  sens  le  plus  littéral.  A  Rome,  il  a  beau- 
coup dessiné  d'après  nature  ;  mais,  dans  sa  nouvelle  éducation,  il  n'y 
a  pas  trace  de  ces  italianismes  élégants  qu'un  Delaunay,  un  Baudry 
contractèrent  là-bas.  Moreau  arrive  don^  d'un  bond  à  l'apogée  de 
son  style  original  et  montre  coup  sur  coup  : 

Salon  de  1864  :  Œdipe  et  le  sphinx''; 

Salon  de  1865  :  Méde'e  et  Jason,  Le  Jeune  homme  et  la  Mort  ; 

Salon  de  1866  :  La  Tête  d'Orphée  (Musée  du  Luxembourg)-; 
Hésiode  et  la  Muse,  dessin;  La  Péri,  projet  pour  émail,  dessin. 

Puis,  au  Salon  de  1869  :  Prométhée,  Jupiter  et  Europe  (teinté 
d'académisme  (g.  m.),  Pietà,  La  Sainte  et  le  Poète*. 

Les  quatre  premières  œuvres  sont  capitales,  d'une  maîtrise  de 
lignes  accomplie,  d'une  absolue  personnalité.  Les  deux  principes 
conjugués  y  sont  appliqués  superbement  :  la  conception  des  mythes 
anciens  y  est,  comme  le  dessin,  pleine  d'eurythmie,  simple,  pure 
et  sage  ;  et  Moreau,  par  l'allégorie  du  Jeime  homme  et  la  Mort, 
par  la  tendre  imagination  de  la  Jeune  fille  thrace  portant  la  tête 
d'Orphée,  par  un  timide  dessin  et  une  aquarelle,  vient  d'ouvrir  un 
cycle  qui  enfermera  maintes  précieuses  variantes  :  nous  l'appellerons 
le  Cycle  du  Poète. 

Cependant,  après  un  travail  caché  de  sept  ans,  Moreau  reparait 
doué  d'une  forme  de  maîtrise  plus  affirmée  que  précédemment  : 
la  maîtrise  du  coloris  ;  le  Principe  de  la  Richesse  nécessaire  le 
domine,  et,  pour  trouver  un  support  fascinant  au  prisme  imaginaire 
dont  il  colore  ses  visions,  l'artiste  situe  en  Orient  les  parages 
fabuleux  oii,  dans  une  sorte  d'orgie  créatrice,  il  promène  son  caprice 
à  loisir.  Cette  évolution  nous  donne  : 

Salon   de   1876  :  Hercule  et  l'hydre  de  Lerne,   iScdomé  dansant 

1.  La  Gazette  des  Beaux-Arts  a  donné  jadis  de  ce  tableau  une  belle  gravure  au 
burin  du  maître  Léopold  Flameng  (v.  I''"  pér.,  t.  VI,  p.  138). 

2.  La  gravure  de  ce  tableau,  parM.  Lalauze,  accompagne  mes  premiers  articles 
suj-  Gustave  Moreau  dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts  (2"  pér.,  t.  XXXIII,  p.  382). 
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devant  Hérode,  L'Apparition*  (Musée  du  Luxembourg,  don  Charles 
Hayem),  Saint  Sébastien  et  un  ange,  détrempe  et  cire; 

ExposniON  UNIVERSELLE  DE  1878  '.  Le  Sphinx  deviné,  David  mé- 
ditant, Jacob  et  l'Ange  ,  Moïse  exposé  sur  le  Nil,  Sa.lomé  dans  un  Jar- 
din*, Phaéton*  [Musée  du  Luxembourg,  don  Charles  Hayem),  Un 
Massier* ,  Une  Péri*. 

Sautons  enfin  six  ans,  pour  arriver  au  dernier  Salon  où  Mo- 
reau  fut  représenté  :  en  1884,  il  expose  V Hélène  et  la  Galatée. 

Il  faut  d'emblée  mettre  hors  de  pair,  dans  cette  nouvelle  portée, 
plusieurs  œuvres  de  haut  vol,  qui  ne  sont  pas  discutables  :  Hercule  et 
l'hydre,  Hélène  et  Galatée,  la  Salomé  et  V Apparition,  le  David  et 
le  Jacob.  Ce  sont  les  fruits  exquis  d'un  esprit  que  fécondent  tyranni- 
quement  les  très  belles  fictions  du  passé. 

Mais,  à  vrai  dire,  il  n'est  pas  da  celta  dans  le  panthéon  des 
dieux  abolis  qu'il  n'ait  visitée,  et,  feuillet  par  feuillet,  il  a  recomposé 
les  chants  d'une  épopée  plastique  dont  nous  pouvons  à  peine  songer 
à  donner  une  idée.  Moreau  eut  le  bonheur  que  présumait  et  méritait 
l'économie  de  sa  vie  :  sans  passer  presque  jamais  par  aucun  intermé- 
diaire, il  vit  venir  à  lui  ceux  qu'attirait  son  art  ;  il  entra  directement 
en  contact  avec  le  petit  nombre  d'amateurs  qui,  intelligemment, 
fomentèrent  son  travail  et  comprirent  ses  hauts  désirs.  Environ  cent 
tableaux  et  deux  cents  aquarelles  de  sa  main,  œuvres  poussées 
jusqu'au  plus  exigeant  ne  varietur,  sont  conservés  dans  les  cabinets 
des  collectionneurs,  etle  substratum  bien  plus  considérable  de  cette 
énorme  production  remplit  sa  demeure.  Abstraction  faite  des  dates 
précises  ou  de  l'échelle  des  œuvres,  voici  à  peu  près  le  faisceau  qu'il 
a  noué,  comme  pour  les  fortifier,  autour  des  pièces  capitales  : 

Sljets  extraits  de  la  mythologie  PAÏENNE.  —  Le  mythe  d'OEdipe, 
par  les  moments  divers  du  drame,  suggérera  à  l'artiste  des  variantes 
tranchées  ;  de  même  qu'il  imagine  ia  Grotte  du  Sphinx  ou  Le  Sphinx 
aux  cadavres,  ou  Le  Voyageur  et  le  Sphinx  ou  Le  Sphinx  vainqueur, 
il  tirera  un  admirable  tableau  du  Sphinx  deviné.  Deux  fois  il  refait 
un  Diomède  dévoré  par  ses  chevaux  avec  le  même  emportement  tra- 
gique, et  ce  sont  des  morceaux  sans  reproche.  11  chercha  longtemps 
Hercule  et  l'hydre  de  Lerne  (g.  ji.),  et  le  cycle  des  travaux  du 
dompteur  de  monstres  enclôt  encore  Hercule  et  la  biche  cérynite, 
Hercule  et  les  oiseaux  du  lac  Styniphcde,  Hercule  étouffant  les  serpents. 
Combien  de  recherches  pour  une  Léda,  qui  ne  le  satisfait  jamais, 
et   combien  de  combinaisons   pour  L'Enlèvement    d'Europe,   pour 
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L'Enlèvement  de  Déjanire  (qu'il  appelle  L'Automne)  !  Les  répliques, 
toutes  de  grand  prix,  du  sujet  de  Polyphème  et  Galatée,  le  jettent 
dans  une  voie  d'études  entièrement  neuves,  où  nous  relèverons  ses 


IIEHCUI.E    ET    L   HYDRE    DE    LERNE,     PAR    GUSTAVE    MOREAU 


riches  trouvailles.  Les  Sirènes  participent  de  la  même  cosmogonie. 
Il  a  tenté  de  traduire  tous  les  hymnes  à  la  louange  des  olympiens  et 
des  dii  minores  :  La  Naissance  de  Vénus,  entourée  de  l'adoration  des 
créatures,  Diane  chasseresse  sur  une  biche,  Ganymède,  Narcisse, 
Persée  et  Andromède,  Les  Satyres,  etc.  Dans  un  projet  qu'il  appelait 

XXI.   —    3"   PÉRIODE.  2:") 
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Les  Sourcpa  (g.  m.),  il  comptait  rassembler  un  peuple  humain  près 
des  grands  monstres  des  temps  paniques. 

Cycle  du  Poètk  —  Ce  cycle,  ouvert,  nous  l'avons  dit,  par  deux 
chefs-d'œuvre  et  dévolu  aux  dieux  de  la  poésie  et  aux  dépositaires  bien- 
faisants de  la  lyre  divine,  fait  bien  partie  intégrante  de  la  série 
antique,  mais  il  circonscrit,  dans  l'œuvre  de  Gustave  Moreau,  une 
famille  de  sujets  empreints  par  lui  d'une  tendresse  spéciale.  Nous  y 
classerons,  comme  variations  à\\i\ihTae  apollinien  :  Les  Muses  quittant 
Apollon  leur  père  pour  aller  éclairer  le  monde  (1868,  g.  m.),  Hé.iiode  et 
les  Muses  (g.  m.),  L'Amour  et  les  Muses*  (Musée  du  Luxembourg,  don 
Charles  ]\a.yeTi\),LaMuse  et  le  Poète,  Les  Plaintes  du  Poète  ^ ,  «  Vates)>, 
Le  Centaure  et  le  Poète  mourant'  {a.  m.),  La  Muse  et  Pégase,  Apollon 
et  Mars  1/ as,  Apollon  adoré  par  les  satyres,  07'phée  pleurant  Eurydice, 
Orphée  charmant  les  animaux,  L'Harmonie,  Musica  sacra,  etc.  ; 
enfin,  de  nombreuses  Sapho,  exprimant  les  divers  instants  du  délire 
et  du  suicide  poétiques. 

Nous  rapprocherons  de  la  même  famille  les  diverses  Chimères, 
si  chères  à  Moreau  en  tant  que  symbole  de  l'essor  des  rêves. 

Le  cycle  se  ferme  sur  Les  Lyres  mortes,  un  vaste  projet  synthé- 
tique demeuré  inachevé. 

Sujets  tirés  de  l'Orient  biblique.  — Même  effort,  jusqu'ici  sans 
exemple,  pour  tirer  de  la  poésie  biblique  toute  la  splendeur  qu'elle 
contient,  en  la  regardant  tantôt  sous  une  face,  tantôt  sous  une  autre. 
Le  sujet  de  Moïse  exposé  sur  le  Nil  fut  très  cherché  ;  il  y  a  plusieurs 
Bethsabée,  nombreuses  sont  les  Salomé,  parce  que  le  passage  de 
l'odalisque  dans  l'histoire  comporte  plusieurs  scènes  se  prêtant 
toutes  à  l'image  :  Salomé  au  jardin,  à  la  prison,  à  la  colonne,  au 
léopard,  en  courtisane  hébraïque,  etc.  Quel  thème,  en  effet,  pour 
appliquer  le  Principe  de  la  Richesse  nécessaire  !  Toute  cette  série  est 
d'une  extrême  beauté  de  coloris  ;  les  aquarelles  de  grandes  dimen- 
sions deviennent  des  tableaux  parachevés  et  qui  lancent  des  feux. 

Puis,  sous  tous  les  ciels  d'Orient,  jusque  dans  l'Inde  et  plus  loin 
encore  lui  sont  apparus  Le  Triomphe  d'Alexandre  (g.  m.),  des  Poètes 
indiens,  des  Trouvères  persans,  des  Péris,  des  Lacs  sacrés,  des  Oda- 
lisques... 

D'ailleurs,  la  seconde  source  d'inspiration  où  il  puise  avec  une 
soif  spirituelle  à  peu  près  égale,  la  légende  sacrée,  alimente  simul- 

1.  Nous  avons  reproduit  ce  dessin  pour  émail.  Voir  Gazette  clef:  Beaux-Arts, 
%"  pér.,  t.  XXXIV,  p.  38, 
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tanément  son  invention  plastique  ;  il  n'a  peut-être  pas  trouvé  là 
d'accents  proprement  supérieurs  ;  mais,  do  ses  premières  à  ses 
dernières  heures,  nous  le  verrons  s'absorber  parfois  dans  de  pieuses 
images  et  parer  encore  les  héros  de  l'Ancien  Testament,  les  saintes  figu- 
res et  la  Divinité  chrétienne  elle-même  du  plus  merveilleux  appareil. 
Sujets  saches.  —  Quelle  tristesse  devant  l'inachèvement  de  ce 
grand  tableau  des  Rois  Mages  sur  le  chemin  de  Bethléem  (g.  m.), 
qui  aurait  été  une  œuvre  si  étrangement  religieuse  !  Les  tableaux  de 
piété  de  Moreau  ont  le  plus  souvent  de  moindres  dimensions,  comme 
pour  être  placés  dans  un  intime  oratoire  '  :  Christ  au  moiU  des 
Oliviers,  Anges  annonciateurs,  Calvaires,  Dépositions  de  Ci'oix,  Pietà 
et  Mises  au  tombeau,  sujets  que,  pour  la  plupart,  il  reproduit  en  plu- 
sieurs exemplaires,  semblent  lui  être  prétexte  à  lutter  d'éloquente 
finesse  avec  le  rendu  des  premiers  grands  maîtres  flamands,  qui 
sont  des  miniaturistes  de  génie  ;  les  deux  rares  spécimens  entrés  au 
Musée  du  Luxembourg  par  le  don  (Jharles  Hayem  ne  sont-ils  pas  de 
la  plus  savoureuse  technique  qui  jamais  ait  été  pratiquée  ?  Puis,  voici 
le  peuple  des  martyrs  et  des  confesseurs  :  Saint  Sébastien  et  ses 
bourreaux,  Saint  Sébastien  secouru  par  les  saintes  femmes,  plus  d'un 
Saint  Georges,  des  Saint  Michel,  Sai?it  Martin,  Sainte  Elisabeth 
(miracle  des  roses),  etc.,  toute  une  hagiographie  transcendante. 

Un  événement  fait  époque  dans  la  vie  de  Moreau.  Vers  1881,  un 
ingénieux  amateur  de  grand  art,  M.  Antony  Roux,  lui  commanda 
l'illustration  des  plus  belles  Fables  de  La  Fontaine.  Comme  nous  le 
verrons,  loin  de  sortir .  de  ses  préoccupations  familières,  l'artiste 
trouve  un  champ  naturel  au  développement  de  son  esthétique  dans 
les  apologues  du  «  bonhomme  ».  En  1882,  vingt-cinq  aquarelles  de 
cette  série  sont  exposées  dans  les  galeries  Durand-Ruel;  en  1886,  le 
travail  est  achevé  :  quarante  nouvelles  aquarelles  complètent  l'ou- 
vrage, et,  avec  elles,  sont  exposées,  chez  Goupil,  rue  Chaptal,  six 
des  grandes  aquarelles  les  plus  notoires  :  Le  Poètcpersan,  V Éléphant 
sacré,  Bethsabée,  Ganymède,  Le  Sphinx  vainqueur,  Salonié  à  la  prison. 
Si  l'on  pense  aux  deux  grandes  images  que  l'artiste  a  élaborées  dans 
son  cerveau  pour  les  condenser  dans  les  deux  œuvres  signalées  du 
Salon  de  1884^  on  demeure  stupéfait  du  commerce  immense  et 
multiforme  qu'il  a  entretenu  durant  cette   période  avec  le    monde 

■I.  Xous  avons  signalé,  dans  la  Chronique  des  AHs  (4  février  1899),  le  Che- 
min de  Croix  en  quatorze  tableaux  (l™xO"  80),  peint  par  Moreau  pour  l'église  de 
Decazeville  (Aveyron),  vers  1863. 
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des  idées  et  des  formes,  avec  toutes  les  traditions  de  l'univers. 
Il  a  abattu  toutes  les  frontières  :  la  Grèce  et  l'Orient  sont  en  lui  ; 
ses  cartons  sontgonlïés  de  milliers  de  notations  documentaires  et  de 
combinaisons  en  suspens  ;  ses  tardives  années  se  passent  dans  la 
reprise  des  compositions  qui  ne  l'ont  pas  encore  satisfait  ou  dans 
de  nouvelles  improvisations.  Moreau  pense  à  la  mort  :  il  y  pense 
comme  à  une  consécration,  en  parle  librement,  avec  une  sérénité 


1)  1  0  M  E  D  E    D  K  V  0  R  E    PAR     SES    CHEVAUX,    PAR     GUSTAVE    ill  0  K  E  A  U 


mêlée  d'orgueil  noble,  et  se  hâte  d'expliquer  certaines  obscurités, 
de  consigner  certains  grands  projets,  de  compléter  son  testament 
artistique  par  des  retouches  enfiévrées.  Nul  ne  saura  combien 
de  temps  il  a  remué  le  projet  des  Lyres  mortes  et  celui  des  Chimères 
(g.  m.),  dont  il  reste  un  si  surprenant  dessin  sur  toile  :  ce  sont 
les  aboutissants  de  deux  courants  d'idées  qu'il  affectionna  de  si 
bonne  heure!  Mais  sa  dernière  vigueur  enfante  toujours  de  saisis- 
santes figurations,  dans  lesquelles  le  Principe  de  la  Richesse  prend 
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définitivement  le  dessus  au  détriment  de  la  ligne,  oii  le  décor 
devient  exubérant,  où  la  facture  se  dilue  dans  l'irradiation  du 
coloris.  Tels  une  prestigieuse  Sémélé,\\r\  Oresle,  plusieurs  Pasiphaé, 
deux  Suzanne,  des  Dalila,  deux  Sainte  Cécile,  un  Jasoîi  et  l'Ainour, 
un  Apollon  et  Marsyas,  etc.,  conçus  dans  une  sorte  d'ivresse 
magique.  Les  Argonautes  (daté  1897,  g.  m.),  restés  à  l'état  d'esquisse, 
annoncent  encore,  chez  le  maître  défaillant,  la  joie  de  la  toile 
neuve  à  charger  et  des  couleurs  à  broyer^  l'enthousiasme  du  trophée 
à  conquérir,  de  la  Toison  d'or  à  étreindre. 

III 

Qui  dira  que  ce  soient  là  les  cadres  d'un  art  savant  ou  1  ittéraire  ? 

Certes,  ces  noms  harmonieux  et  grandioses,  familiers  à  notre 
oreille  autant  qu'à  notre  esprit,  ne  couvrent  aucune  singularité 
archéologique,  aucune  recherche  d'épisodes  inédits  ou  bizarres  ; 
pour  être  touché  par  leur  vertu  musicale^  au  contraire,  il  ne  faut 
pas  être  celui  qui  fuit  la  lumière  du  jour,  renie  la  vie  et  se 
confine  dans  la  lecture  de  grimoires  ténébreux.  11  suffit  de  se  livrer 
naïvement  au  souvenir  des  rythmes  et  des  cadences  qui  tintent 
encore  dans  la  mémoire  de  nos  races,  pures  sonorités  des  poètes 
du  vieux  Parnasse,  lyrisme  lapidaire  de  l'Ancien  Testament  ou 
versets  attendris  des  Evangiles.  L'àme  humaine  en  est  à  jamais 
parfumée  ;  nul  spasme  social  ne  les  arrachera  de  nos  cœurs. 
Lancez,  au  milieu  du  bruit  des  choses,  les  belles  syllabes  d'un 
hymne  de  Lucrèce  ou  d'Hésiode,  les  molles  assonances  d'un  Racine 
ou  d'un  Chénier,  et  des  voiles  se  déchirent  ;  l'art  hérité  qui  sommeil- 
lait en  chacun  de  nous  s'éveille.  Dites  seulement  les  noms  de  miel 
des  héros  de  la  Fable,  et  l'enfant  même  tressaille.  Car  l'homme, 
dès  le  matin  de  sa  vie,  alors  qu'il  marche,  «  à  quatre  pieds  »,  comme 
dit  l'énigme  du  Sphinx,  aime  les  contes  de  fées,  et  c'est  par  de 
beaux  noms  qu'il  connaît  l'art  d'abord. 

Gustave  Moreau  s'est  donc  contenté  des  plus  simples  images  du 
lieu  commun  classique.  Point  de  magasins  fermés  à  qui  n'est  pas 
détenteur  du  mot  de  passe,  du  »  Sésame,  ouvre-toi  ».  Il  écoute 
chanter  la  légende  élémentaire  des  races  japhétiques,  et  c'est  assez 
d'un  thème  limpide,  que  l'écolier  récite  dans  sa  leçon  journalière, 
pour  ouvrir  à  son  imagination  une  immense  percée  ;  transporté  par 
le  ravissement  de  peindre  selon  son  goût,  par  la  frénésie  de  faire 
parler  la  ligne  et  la  couleur  aussi  haut  que  la  poésie  et  la  musique, 
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il  ne  cherche,  en  réalité,  dans  le  répertoire  du  mythe,  que  des 
prétextes  supérieurs. 

J'irai  plus  loin,  et  je  ne  crains  pas  de  dire  que  l'art  de  INIoreau 
abhorre  la  littérature  et  répugne  à  tous  les  moyens  qu'emploie 
celle-ci.  Volontairement,  ce  maître  s'est  interdit  de  rechercher 
l'action,  le  caractère,  la  vérité  immédiate  des  sentiments  —  tout  ce 
dont  est  composé  d'habitude  un  bon  tableau  et  un  bon  livre  ;  — 
et,  pour  remplacer  ces  éléments  d'émotion,  ces  agents  d'illusion 
consacrés,  il  a  fait  résider  le  prix  de  ses  œuvres  dans  leur  perfection 
inlrinsèqn:\  dans  leur  extrême  richesse  matérielle,  dans  l'accom- 
pagnement, pour  ainsi  dire,  que  les  artifices  matériels  du  pinceau 
peuvent  apporter  au   thème  le  plus  vulgarisé. 

Je  n'ai  garde  de  me  laisser  entraîner  ici  dans  un  paradoxe  de 
commentateur.  J'ai  dit  plus  haut  que  Gustave  Moreau  s'était  confié 
à  deux  principes  dirigeants  :  le  Principe  dp  ta  belle  Inertie  et  le  Prin- 
cipe de  la  Richesse  nécessaire.  Je  l'ai  entendu  développer  ces  principes 
avec  une  éloquence  admirable,  au  cours  d'entretiens  que  je  ne  puis 
oublier,  et  si.  en  les  exposant  aujourd'hui,  je  trahis  quelque  nuance 
de  sa  pensée,  du  moins  ai-je  l'assurance  de  ne  pas  la  dénaturer. 

Pkincipf.  de  la  lîELLF.  Inertie.  —  Au  début,  et  —  je  l'ai  indiqué, 
—  tant  que  vécut  Théodore  Chassériau,  Moreau  chercha  des  sujets, 
comme  tous  les  peintres  jeunes. 

Chassériau  fut  un  enchanteur  de  qui  la  séduction  semble  venir 
d'une  double  ascendance,  d'une  illustre  hybridité  ;  Ingres  et  Dela- 
croix s'amalgament  en  lui,  et  leui'.s  doctrines  opposées  se  fondent 
dans  son  sein;  à  son  tour,  il  suscite  deux  disciples  libres,  il  fomente 
deux  esprits  d'essence  opposée,  qui  seront  les  deux  maîtres  intuitifs 
et  spirituels  de  l'art  français  :  Puvis  de  Chavannes  et  Gustave 
Moreau.  Pour  qui  ne  connaît  pas  les  compositions  décoratives  que 
Chassériau  a  exécutées  dans  l'église  Saint-Merry  (1843),  et  surtout 
dans  l'escalier  d'honneur  du  palais  d'Orsay'  (l8ii-48),  il  manque 
forcément  im  chaînon  dans  la  filiation  des  génies  français.  Du 
panneau  de  la  Paix  protectrice  sort  l'esthétique  fondamentale  de  Puvis 
de  Chavannes  ;  du  panneau  qui  représente  Le  Commerce  rapprochant 
les  peuples,  de  tous  les  tableaux,  de  tous  les  essais  de  Chassériau 
sortent  la  discipline  initiale  de  (nistave  Moreau  et  son  style. 

Chassériau  avait  la  grande  conception  de  l'antiquité,  du  ehef  de 
ses  affinités  ingresques  ;  il  avait  la  hantise  de  la  couleur,  du  chef  de 

1 .  Voir  notre  article  sur  ces  peinlures,  Gaz.  des  Beau.v-Aftit,  S'  pér.,  t.XIX,  p.  89. 
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son  adhésion  convaincue  au  romantisme.  Son  jeune  ami  de  la  tren- 
tième année  le  trouva  raffinant  ces  deux  belles  formules  d'art,  ayant 
inventé  des  sujets  charmants,  tels  qu'une  Aiidromède  attachée  au 
roclipr  parles  Néréides,  une  Jeune  fille  pleurant  auprès  d'un  mausolée, 
Sapho  se  précipitant  ou  roulée  sur  la  grève,  La  Toilette  d'Esther, 
Les  Femmes  troyennes  au  bord  de  la  mer.  En  imitation  directe,  le 
débutant  cherche  des  sujets  hors  du  courant;  ce  sont  :  La  Mort  de 
Darius  (g.  m.),  la  scène  du  Cantique  des  cantiques  où  la  fiancée  est 
entraînée  par  les  soldats,  Ulysse  et  les  Prétendants  (g.  m.),  Hercule  et 
les  filles  de  Thestius  (g.  m.)  (ces  deux  derniers  en  un  sens  comparables 
au  Tepidariïim  de  Chassériau),  Les  Athéniens  au  minotaure,  Les 
Esclaves  jetés  aux  mûrîmes  ;  il  projette  de  représenter  Les  Mauvaises 
servantes  (celles  qui  trahissent  Pénélope  et  dont  Ulysse  tire  ven- 
geance), Le  Mauvais  Riche,  etc. 

PuiS;,  Chassériau  disparu,  en  1856,  Moreau  s'isole  et  s'écarte  des 
formules  classées.  Les  sujets,  même  les  sujets  vierges,  le  rebutent  ; 
l'obéissance  imposée  à  l'artiste  qui  suit  un  texte  pas  à  pas  lui  semble 
une  collaboration  qui  emporte  une  sorte  de  servilité,  un  abaisse- 
ment. Alors,  condamnant  la  confusion  des  arts  si  chère  au  roman- 
tisme, et  surtout  celle  de  la  peinture  avec  l'art  dramatique,  il  lance 
la  gageure  d'égaler,  avec  le  seul  métier  de  l'atelier  et  la  seule  sub- 
stance dont  on  charge  un  pinceau,  toutes  les  suggestions  provoquées 
dans  la  littérature  par  l'arrangement  des  mots,  à  l'orchestre  par  l'or- 
donnance des  sons,  au  théâtre  par  la  succession  des  gestes. 

Voici  donc  un  peintre  qui  rejette  non  seulement  l'agitation, 
mais  l'action,  non  seulement  la  mimique  violente,  mais  le  geste 
précis.  Il  en  a  peur  comme  d'une  trivialité  ;  la  traduction  des  senti- 
ments humains  par  les  mouvements  des  membres,  par  les  flexions 
du  corps,  parles  expressions  du  visage,  lui  paraît  une  étude  infé- 
rieure. Il  peint  non  des  actes,  mais  des  états,  non  des  personnages  en 
scène,  mais  des  figures  de  beauté.  «  Que  font-ils?  »  demande  le  spec- 
tateur ;  à  vrai  dire,  ils  ne  font  rien  ;  ils  sont  inoccupés,  ils  pensent. 

Pour  la  majorité  des  peintres,  il  n'y  a  pas  de  plastique  hors 
d'une  action  définie;  car,  en  somme,  le  public  leur  demande  sur- 
tout d'illustrer  des  faits  connus,  des  épisodes  touchants,  des  moments 
d'un  spectacle  où  tous  les  acteurs  soient  «  à  leur  affaire  »  ',  et  VEnlè- 

\ .  Gela  est  sensible  quand  on  emploie  des  modèles  :  ilaliens  pour  la  plupart, 
ceux  qui  sont  rompus  au  métier  sont  désorientés,  au  point  de  montrer  de 
riiumeur  ou  de  somnoler,  lorsqu'on  ne  les  fait  pas  mettre  en  action  tous  leurs 
muscles  dans  une  pose  qui  leur  paraisse  plausible. 
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vement  des  Sabines  est,  en  ce  sens,  un  chef-d'œuvre,  comme  le 
Laocoon.  en  parut  un  à  nos  pères.  Mais,  à  l'inertie  des  figures  de 
Gustave  Moreau  ne  trouve-t-on  pas  de  nobles  prototypes  ? 

Le  geste  rituel,  l'attitude  suppléant  à  l'action  triomphent,  à  vrai 
dire,  aussi  bien  sur  le  fronton  du  Parthénon  que  dans  le  plus  bel 
art  italien.  Laissons  pourtant  Vllis.ms  et  les  Parques  pour  citer  deux 
exemples  dont  Moreau  se  réclamait  le  plus  souvent.  C'est  d'abord 
Léonard  de  Vinci,  le  calme  dieu  qui  ne  sait  que  sourire.  Voyez  la 
Sainte  Aiine  et  la  Vierge  aux  rochers  du  Louvre  :  peu  ou  pas 
d'adaptation  du  geste  ;  les  figures  sont  de  même  âge,  lentes  et 
dénuées  de  passion  accusée  ;  les  mains  n'agissent  pas,  les  pieds 
posent  à  peine  sur  le  sol  ;  le  sentiment  est  ambiant,  la  mollesse 
générale  ;  l'expression  n'est  pas  à  fleur  de  peau,  elle  est  profonde 
et  comme  voilée.  Voyez  encore  le  Christ  dans  la  Cène  de  Milan  ; 
voyez  tel  Saint  Jean-Baptiste,  qui  peut-être  est  un  Bacchiis  —  nous 
hésitons,  faute  d'avoir  son  nom.  —  Que  montre-t-il  du  doigt?  C'est 
l'enchantement  de  l'œuvre  que  nous  ne  le  sachions  jamais. 

Il  attestait  aussi  Michel-Ange.  Ici,  plus  de  langueur^  mais  une 
surhumanité  morne  et  lasse.  Gustave  Moreau  s'enflammait  en 
parlant  des  figures  du  tombeau  des  Médicis,  des  Prophètes  et  des 
Sibylles,  aux  voûtes  de  la  Sixtine  :  «  Toutes  ces  figures,  nous  disait-il, 
semblent  être  figées  dans  un  geste  de  somnambulisme  idéal  ;  elles 
sont  inconscientes  du  mouvement  qu'elles  exécutent,  absorbées  dans 
la  rêverie  au  point  de  paraître  emportées  vers  d'autres  mondes. 
C'est  ce  seul  sentiment  de  rêverie  profonde  qui  les  sauve  de  la 
monotonie.  Quels  actes  accomplissent-elles?  Que  pensent-elles?  Oîi 
vont-elles?  Sous  l'empire  de  quelles  passions  sont-elles?  On  ne  se 
repose  pas,  on  n'agit  pas,  on  ne  médite  pas,  on  ne  marche  pas,  on 
ne  pleure  pas,  on  ne  pense  pas  de  cette  façon  sur  notre  planète...  » 

Ainsi,  croyons-nous,  doit  s'expliquer,  par  une  doctrine  pitto- 
resque, l'hiératisme  prémédité,  mais  sans  portée  mystique,  des 
figures  de  Gustave  Moreau,  leur  demi-repos,  leur  insouciance  du 
drame  auquel  elles  président.  Nous  retrouverons  ces  caractères 
dans  l'œuvre  entier,  depuis  les  Prétendants,  conçus  lors  des  pre- 
miers débuts,  jusqu'à  ÏOreste  et  aux  Argonautes,  qui  datent  des 
deux  ou  trois  dernières  années. 

Principe  de  la  Richesse  nécessaire.  —  Un  nom  qui  convie  à 
penser,  une  forme  ou,  comme  il  disait,  une  arabesque  dont  la  placi- 
dité soit  aussi  éloignée  que  possible  des  accents  de  la  vie  tangible, 
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ce  n'est  pas  assez  :  il  faut  un  attrait  sensuel.  Gustave  Moreau  voulait 
que  l'art  du  peintre  fût  luxueux  à  rendre  jaloux  les  autres  arts  ; 
il  pensait  qu'nn  tableau  doit  être  rehavissé  de  tous  les  ornements 
auxquels  on  peut  rattacher  une  signification,  paré  de  toutes  les 
beautés  qui  tombent  sous  le  sens  de  la  vue. 

Il  s'en  expliquait  volontiers,  disant  :  «  Consultez  les  maîtres. 
Ils  nous  donnent  tous  le  conseil  de  ne  pas  faire  d'art  pauvre.  De  tout 
temps,  ils  ont  introduit  dans  leurs  tableaux  tout  ce  qu'ils  connurent 
de  plus  riche,  de  plus  brillant,  de  plus  rare,  de  plus  étrange  parfois, 
tout  ce  qui,  autour  d'eux,  passait  pour  précieux  et  magnifique.  Dans 
leur  sentiment^  c'est  ennoblir  le  sujet  que  de  l'encadrer  dans  une 
profusion  de  formules  décoratives,  et  leur  respect,  leur  piété 
ressemblent  à  celle  des  Rois  Mages  apportant  sur  le  seuil  de  la 
crèche  le  tribut  des  contrées  lointaines.  Voyez  leurs  Madones, 
incarnation  de  leur  rêve  de  beauté  la  plus  haute  :  quels  ajustements, 
quelles  couronnes,  quels  bijoux,  que  de  broderies  sur  le  bord  des 
manteaux,  que  de  trônes  ciselés  !  Et  quelle  mise-bas  que  celle  des 
saints  personnages  !  Dira-t-on,  cependant^  que  les  pesants  orfrois 
dont  il  les  accable  fassent  des  grands-prêtres  de  Rembrandt  des 
images  de  réalisme  ?  Dira-t-on  que  le  faste  royal  des  Vierges  de 
van  Eyck  contrarie  l'onction  ou  le  recueillement  de  ces  graves 
ligures  ?  Au  contraire,  le  mobilier  somptuaire  et  les  accessoires 
même  qui  se  combinent  en  un  étalage  d'un  prix  incalculable  dans 
les  œuvres  des  maîtres  du  passé  renforcent  la  ligne  du  thème 
abstrait,  et  l'on  voit  parfois  ces  grands  génies  naïfs  jeter  dans  leurs 
compositions  je  ne  sais  quelle  délicieuse  végétation,  je  ne  sais 
quelle  faune  absurde  et  ravissante,  des  moissons  de  fleurs,  des 
guirlandes  de  fruits  inconnus,  des  animaux  nobles  et  gracieux. 

«  Qu'ils  viennent  des  Flandres  ou  de  l'Ombrie,  de  Venise  ou  de 
Cologne,  les  maîtres  se  sont  efforcés  de  créer  un  univers  dépassant 
le  réel.  Ils  ont  été  jusqu'à  imaginer  des  ciels,  des  nuages,  des  sites, 
des  architectures,  des  perspectives  insolites  et  tenant  du  prodige. 
Quelles  villes  bâtissent  un  Carpaccio  ou  un  Memling  pour  y  promener 
sainte  Ursule  et  quelle  Tarse  édifie  Claude  Lorrain  pour  sa  petite 
Gléopâtre  !  Quelles  vallées  creusées  dans  le  saphir  ouvrent  les 
peintres  lombards  !  Enfin,  partout,  aux  murs  des  musées,  que  de 
fenêtres  ouvertes  sur  des  mondes  artificiels  qui  semblent  taillés  dans 
le  marbre  et  l'or  et  sur  des  espaces  nécfssairnnciit  chimériques  !  » 
C'est  ainsi  que,  se  retranchant  derrière  les  maîtres  avec  une 
modestie  grande,  le  peintre  passionné  voulait  réhabiliter  du  même 
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coup,  en  les  expliquant,  et  la  complication  de  la  mise  en  scène  et 
la  somptuosité  du  détail  par  quoi  ses  œuvres  ont  d'abord  tranché 
dans  l'art  contemporain.  Ajouterons-nous  que  l'antiquité  encore, 
telle  que  nous  la  devinons  aujourd'hui,  a  marché  la  première  dans 
les  mêmes  voies  qu'il  vantait?  Peintes  des  plus  vives  couleurs, 
incrustées  de  métaux  et  de  pierres  précieuses,  parées  de  joyaux 
postiches^  combien  de  statues,  dans  les  trésors  des  temples,  ont  été 
les  parangons  de  la  richesse  antique?  De  tous  les  temps,  les  idoles 
ont  porté  sur  leurs  membres  les  dépouilles  des  peuples,  et  les 
plus  beaux  moules  de  l'art  sont  toujours  des  idoles. 

Il  en  est  une  à  laquelle  je  ne  puis  m'empêcher  de  penser  devant 
la  moindre  figure  de  Gustave  Moreau  :  c'est  cette  austère  et  mons- 
trueuse Diane  d'Ephèse  conservée  au  musée  Pie-clémentin,  à  Rome. 
Sa  tète  et  ses  mains  ouvertes  semblent  seules  vivre  de  vie  humaine  ; 
car  son  buste  se  décompose  en  trois  rangs  de  mamelles  bestiales  ; 
l'armature  d'une  gaine  rigide  enserre  ses  flancs  sacrés  ;  de  l'ombilic 
aux  pieds  circule  la  sève  de  la  création  naturelle  :  des  taureaux,  des 
béliers,  des  griffons,  des  cerfs,  des  fauves  bondissant,  de  frissonnantes 
abeilles,  des  fleurs  épanouies  s'étagent  dans  les  compartiments  de  la 
superbe  machine.  Et  des  lionceaux  rampent  amoureusement  le  long 
des  bras  ;  un  large  gorgerin  surchargé  de  fructifications  arme  le  col; 
une  manière  d'auréole,  enfin,  un  orbe  qui,  au  diamètre  des  épaules, 
étale  un  nouveau  champ  au  ciseleur,  est,  comme  un  blason,  semé  de 
génisses  ailées.... 

Dans  l'examen  que  nous  allons  tenter  des  œuvres  les  plus 
caractérisées  de  Gustave  Moreau,  cet  icône  antique,  où  se  résume, 
en  quelque  sorte,  toute  une  philosophie  des  symboles  de  l'art,  cette 
déification  composite  de  la  Nature  expansive  reviendra  parfois  nous 
servir  de  norme  et  d'exemple. 

Ali  Y    RENAN 

(La  suite  prochainement.) 
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^^  LAUDE  de  Lorraine,  premier  duc  de  Guise, 
chef  de  la  puissante  maison  de  ce  nom, 
mourut  dans  son  château  de  Joinville 
(Haute-Marne),  le  12  avril  1550,  et  fut 
inhumé  dans  l'église  collégiale  de  Saint- 


Laurent,  qui  dépendait  du  même  châ- 
teau. Antoinette  de  Bourbon- Vendôme, 
sa  veuve,  lui  fit  élever  un  magnifique 
mausolée  qui  devait  aussi  servir  à  sa 
propre  sépulture. 

La  situation  considérable  que  le  duc 
de  Guise  et  ses  enfants  ont  occupée  dans  l'Etat,  leur  immense  for- 
tune^,  enfin  l'époque,  si  féconde  en  grands  artistes,  à  laquelle  se  rap- 
portait l'exécution  de  ce  monument,  autorisaient  à  penser  qu'il 
devait  constituer  une  œuvre  de  premier  ordre.  On  savait,  du  reste, 
par  la  tradition  et  même  par  les  historiens,  qu'il  avait  toujours  été 
considéré  comme  un  chef-d'œuvre  ;  malheureusement,  sa  destruction 
bien  certaine,  survenue  en  1792,  ne  permettait  pas  d'espérer  qu'on 
pût  jamais  en  retrouver  des  débris  assez  importants  pour  donner 
une  idée  de  son  ensemble.  Quelques  érudits  de  province  avaient 
pourtant  fourni  des  indications  précieuses,  mais  le  résultat  de  leurs 
recherches  était  resté  inconnu,  au  moins  du  grand  public,  jusqu'au 
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mois  d'octobre  1884,  où  M.  Edmond  Bonnaffé  fit  paraître  ici-même 
un  article  très  documenté  sur  cette  intéressante  question'. 

M.  Bonnaffé  a  mis  à  contribution  une  description  détaillée  du 
monument^  rédigée  en  1791,  au  moment  même  où  on  allait  le 
détruire  -.  Son  article  est  accompagné  de  plusieurs  planches,  et 
notamment  d'une  restitution  du  mausolée,  reproduction  d'une  litho- 
graphie de  Dauzats,  dans  les  Voyages  pittoresques  et  romantiques 
du  baron  Taylor.  On  remarque  dans  ce  dessin  un  grand  arc  surbaissé 
qui  occupe  toute  la  largeur  de  la  façade  principale.  Cette  disposition 
n'est  pas  indiquée  dans  la  description  si  minutieuse,  quoique  parfois 
assez  obscure,  rédigée  par  le  peintre  Benoist  en  1791.  M.  Jules 
Fériel,  dans  un  essai  de  restitution  qu'il  a  fait  paraître  en  1847  s,  n'a 
pas  admis  cette  addition. 

Les  sculptures  étaient  toutes  en  marbre  blanc.  On  en  a  déjà  re- 
trouvé une  partie. 

Parmi  celles  de  l'extérieur,  on  ne  connaissait  encore,  en  188 i, 
lors  de  l'article  de  M.  Bonnaffé,  que  deux  des  quatre  cariatides 
disposées  sur  la  façade  ^. 

On  n'a  pas  d'espoir  de  retrouver  les  deux  autres  :  M.  Fériel, 
originaire  de  Joinville  et  particulièrement  bien  informé  à  cet  égard, 
affirmait  déjà  en  1833  qu'elles  avaient  été  détruites^. 

Les  deux  statues  agenouillées  du  duc  et  de  la  duchesse,  qui 
étaient  placées  sur  l'édicule,  eurent  sans  doute  le  même  soi't, 
ainsi  que  les  écussons  et  les  lettres  G  et  A  (Claude  et  Antoinette), 
autrefois  encastrés  dans  le  mur,  au-dessus  du  monument. 

Quant  aux  sculptures  de  l'intérieur,  on  connaît  les  deux  beaux 
bas-reliefs  (du  sarcophage) "^  acquis  par  M.  Peyre,  et  reproduits  dans 

i.  Le  Mausolée  de  Claude  de  Lorraine  (Gazelle  des  Beaux-Aiis,  2=  pér., 
t.  XXX,  p.  314-332).  —  M.  LeLellier,  du  Havre,  avait  communiqué,  dès  le  mois 
d'avril  1884,  à  la  Réunion  des  Sociélés  des  Beau.v-Aiisdes  départements  (p.  102-107), 
un  mémoire  sur  les  deux  bas-reliefs  acquis  par  M.  Emile  Peyre. 

2.  Celte  description  n'était  pas  inédite,  comme  ou  a  semblé  le  croire;  elle 
avait  été  publiée  par  M.  .Iules  Fériel,  en  18i>2  dans  le  Bulletin  du  comité  historique 
des  Arts  et  Monuments,  t.  III,  p.  184-192. 

3.  Mémoires  de  la  Société  historique  et  archéologique  de  Langres,   t.   I,  p.  12 
planche  5. 

i.  M.  lîonnafT'é  a  fait  reproduire  celle  qui  symbolise  la  Justice. 
5.  Notes  liistoriques  sur  la  ville  et  les  seigneurs  de  Joinville,  in-8",  p.  32,  note. 
0.  D'après  leur  plus  grande  dimension{lm7b  de  largeur), ils  n'ontpu  appartenir 
qu'au  sarcophage  ;  les  autres  bas-reliefs  connus  sont  beaucoup  plus  petits. 
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la  Gazette.  La  copie  du  procès-verbal  de  1791,  envoyée  à  M.  BonnafTé, 
mentionne  «  deux  bas-reliefs  sur  les  trois  faces  »,  mais  ce  texte  est 
fautif  et  présente,  du  reste,  un  non-sens.  L'original  porte  :  «  Un  mas- 
sif de  deux  pieds  de  haut,  revêtu  de  bas-reliefs  sur  ses  trois  faces.  » 


LA    JUSTICE    DE    CLAUDE    DE    L  0  R  H  A I N  E 
Bas-relief  en  marbre  provenant  de  son  niausok'c  (Mus(?e  de  Chaumonl). 

Un  troisième  bas-relief  reste  donc  à  trouver,  s'il  n"a  pas  été  détruit. 

Les  deux  gisants  existaient  encore  en  1836,  mais  très  mutilés, 
et  se  trouvaient  alors  au  collège  de  Chaumont.  Ils  sont  mentionnés, 
à  cette  date,  dans  un  mémoire  manuscrit  de  M.  Jolibois,  archiviste 
du  Tarn,  originaire  de  Chaumont'.  Le  musée  de  la  même  ville,  qui 
a  recueilli  les  sculptures  conservées  autrefois  au  collège,  ne  possède 

d.  Bibliothèque  de  Chaumont,  recueil  .lolibois. 
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pas  ces  fragments,  et  il  y  a  lieu  de  les  considérer  comme  perdus. 

Il  y  a  quelques  années,  M.  Courajod  a  découvert  chez  M"""  veuve 
Foissy,  à  Chaumont,  et  a  fait  entrer  au  musée  du  Louvre  un 
écusson  très  mutilé,  représentant  les  armes  de  Lorraine,  et  aussi  les 
deux  anges  ou  génies  qui  accompagnaient  l'œil-de-bœuf  placé  au- 
dessus  et  en  arrière  du  sarcophage. 

Des  bas-reliefs  ornaient  les  murs  à  l'intérieur.  Le  musée  de 
Chaumont  en  a  recueilli  deux,  qui  se  trouvaient  à  l'hôtel  de  ville 
en  1836  ;  la  notice  de  M.  Jolibois  les  mentionnait,  en  indiquant  leur 
origine.  M.  Bonnaffé  ne  les  a  pas  connus.  Ils  sont  reproduits  ici 
pour  la  première  fois  ;  nous  les  étudierons  tout  à  l'heure. 

Enfin,  les  quatre  bas-reliefs  à  figures  allégoriques  placés  dans 
les  tympans  de  la  voûte  se  trouvent  au  même  musée.  M.  Bonnaffé 
avait  seulement  signalé  leur  existence'.  On  en  trouvera  ci-après  la 
description,  avec  la  reproduction  des  deux  moins  mutilés. 

Les  deux  bas-reliefs  rectangulaires  sont  de  petites  dimensions  ; 
ils  mesurent  0"'72  de  haut,  sur  0'"52  de  large.  Le  marbre  a  beaucoup 
souffert  de  l'humidité  qui  régnait  dans  l'ancienne  église  du  château; 
il  en  est  résulté,  en  maints  endroils,  des  détériorations  qui  ressem- 
blent à  des  dépôts  de  sels.  Le  peintre  Benoist  en  avait  déjà  fait  la 
remarque  dans  son  procès-verbal  de  1791. 

Les  personnages  y  sont  habillés,  ou  plutôt  déshabillés,  à  l'an- 
tique, comme  dans  les   grands   bas-reliefs  de  la  collection  Peyre. 

Dans  l'un,  Claude  de  Lorraine  est  représenté  assis,  tête  nue, 
ayant  derrière  lui  des  soldats  qui  sont  suffisamment  caractérisés, 
en  l'absence  de  costume,  par  un  bouclier  et  un  carquois  rempli  de 
flèches.  Le  duc  tient  de  la  main  gauche  un  bâton  de  commandement, 
et  désigne  de  la  main  droite  un  homme  agenouillé  devant  lui,  les 
mains  liées  sur  le  dos.  Un  exécuteur  se  prépare  à  trancher  la  tête 
du  condamné. 

Cette  scène,  que  le  mémoire  de  M.  Jolibois  désigne  sous  le  nom 
de  Justice,  nous  semble  susceptible  d'être  précisée  :  c'est  une 
exécution  militaire.  Au  premier  abord,  on  peut  douter  que  Claude 
ait  châtié  d'une  manière  aussi  ignominieuse  des  ennemis  tombés  en 
son  pouvoir,  mais  la  scène  est  purement  allégorique.  11  y  eut,  du 
reste,  dans  la  vie  de  ce  prince,   une  campagne  dirigée   non  plus 

l.  Dès  1877,  M.  Albert  Babeau  avait  indiqué  l'existence  de  «  fragments... 
recueillis  au  musée  de  Chaumont  ».  {Dominique  Florentin,  p.  20,  note  2.  — 
Mémoire  lu  à  la  réunion  des  Sociétés  des  Beaux-Arts  des  départements.) 
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contre  des  troupes  régulières,  mais  contre  une  insurrection  de 
paysans,  et  qui  fut  réprimée  avec  la  dernière  rigueur.  En  1525,  les 
paysans  de  Lorraine  et  d'Alsace  s'étaient  soulevés,  à  l'instigation  des 
luthériens  de  Souabe,  pour  secouer  le  joug  de  leurs  seigneurs,   et 


LA     C  II  A  R  I T  li    D  E    C  l,  A  U  D  E    D  E    L  0  U  R  A I K  E 
Bas-reliei'en  marbre  provcnanl  de  sou  mausolée  (Mus('-e  de  Cliaumont). 

avaient  formé  une  sorte  de  fédération  communiste.  Sous  le  prétexte 
d'établir  la  communauté  des  biens,  ils  s'étaient  assemblés,  au  nom- 
bre de  trente  mille  environ,  saccageaient  les  châteaux  et  les  maisons 
isolées,  et  tuaient  les  femmes  et  les  enfants  avec  une  véritable  féro- 
cité. Le  duc  de  Guise  rencontra  ces  bandes  près  de  Saverne  et  en 
massacra  la  plus  grande  partiel 

i.  H.  Forneron,  Les  ducs  de  Guise  et  leur  époque  (2"  éd.,  1893,  t.  I"',  p.  37-38). 

IXI.    —   3'PÉBIODE.  27 
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Cette  interprétation  paraît  justifiée  par  la  physionomie  de  Ja 
victime  :  ce  n'est  pas  la  figure  d'un  chef  de  troupes  régulières,  même 
d'un  grade  inférieur,  mais  plutôt  celle  d'un  homme  du  peuple. 

Il  semblera  peut-être  invraisemblable  que,  parmi  les  principales 
actions  militaires  du  duc  de  Guise,  un  ait  choisi  un  sujet  aussi  peu 
relevé  ;  mais  il  suffit  d'examiner  de  près  la  vie  de  Claude  de  Lor- 
raine pour  reconnaître  l'importance  exceptionnelle  de  cette  campagne. 
Le  dernier  et  remarquable  historien  des  Guises,  tout  en  la  condamnant, 
pour  des  raisons  inutiles  à  rapporter  ici,  reconnaît  qu'elle  eut  un 
grand  retentissement.  Il  faut  citer  quelques  lignes  de  son  récit,  pour 
en  donner  une  juste  idée  :  «  Le  duc  de  Guise  se  vit  acclamé  comme 
un  sauveur  par  la  Lorraine  et  l'Alsace  »,  et  si  «  la  Régente  ni  le 
Conseil  de  France  ne  trouvèrent  bonne  cette  entreprise,  le  duc  reçut 
les  félicitations  du  Parlement  et  du  Pape  ;  il  acquit  au  milieu  de  la 
chrétienté  une  situation  si  importante  que  François  I",  à  son  retour 
de  captivité,  crut  devoir  le  traiter  comme  un  prince  du  sang  et  lui 
conférer  le  rang  de  duc  et  pair,  qui  n'appartenait  encore  qu'à  trois 
princes  :  les  ducs  de  Nemours,  de  Longueville  et  de  Vendôme.  C'était 
la  première  fois  qu'un  simple  gentilhomme  se  trouvait,  par  la  vo- 
lonté du  monarque,  élevé  à  ce  rang  et  investi  des  mêmes  droits  que 
les  pairs  symboliques  qui  étaient  représentés  dans  les  cérémonies  du 
sacre,  à  Reims  i.   » 

L'inscription  qu'Antoinette  de  Rourbon  et  ses  fils  avaient  fait 
placer  sur  le  monument  vient  à  l'appui  de  ces  observations  et  forti- 
fie notre  thèse  ;  elle  ne  rappelle  qu'un  des  faits  militaires  du  duc  de 
Guise,  et  c'est  précisément  celui-là;  elle  l'énonce,  en  outre,  dans  des 
termes  qui  proclament  le  grand  retentissement  produit  par  cette 
expédition,  aussi  bien  en  Europe  qu'en  France  :  «  Patris  Patriae 
iiomen  adepto,  parla  iiisigiil  Victoria  de  haeredcis  hostibus,  ad 
Savcrnum,  Alsatiae  oppidum,  et  Burgondis  ac  Belgis  civibus  conser- 
vât is.  » 

Dans  cette  expédition,  le  duc  de  Guise  n'eut  pas  à  faire  le  siège 
de  Saverne  ;  il  semble  donc  nécessaire  d'écarter  l'interprétation 
qu'on  a  donnée  du  plus  grand  des  bas-reliefs  acquis  par  M.  Peyre-. 

Le  second  bas-relief  représente  le  duc  de  Guise,  encore  accom- 
pagné de  guerriers  vêtus,  comme  lui,  à  la  romaine.  Debout,  coiffé 

i.  H.  Fonieron,  ouvr.  cité,  t.  1'='',  p.  38-39. 

2.  Article  de  M.  Bonnaffé.  —  M.  Letellier  pense  qu'il  s'agit  du  siège  de  Calais, 
mais  il  reconnaît  que  Calais  fut  pris  par  le  Balafré. 
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d'un  casque,  il  se  penche  vers  une  femme  agenouillée  devant  lui,  à 
laquelle  il  donne  une  pièce  de  monnaie. 

Doit-on  voir  dans  cette   scène  un  souvenir  de  la  charité  qui 
aurait  été  l'une  des  vertus  habituelles  de  Claude  de  Lorraine?  La 


Bas-rcliel  en  marbre  provenant  du  mausoU'e  de  Clamlc  de  Lorraine. 
(Musée  de  Chaumont  ) 

remarquable    histoire  des  Guises  que  nous  avons  déjà  citée  n'auto- 
rise pas  une  telle  supposition.  Claude  de  Lorraine  était  possédé  de 
l'amour  du  gain,  qui  fut  une  des  pensées  dominantes  de  toute  sa  vie  ' . 
Il  y  eut  cependant  une  circonstance  particulière  où  le  duc  de 

L  11.  Forneron,  ouvr.  cité,  t.  I",  p.  21-23,  28-29,  40-41,  65. 
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Guise  n'hésita  pas  à  consacrer  une  partie  notable  de  ses  revenus  au 
soulagement  de  nombreuses  infortunes.  Ce  fut  en  1344.  Les  troupes 
de  Charles-Quint,  irritées  de  la  courageuse  résistance  de  la  ville  de 
Saint-Dizier,  qu'une  ruse  de  guerre  avait  seule  pu  mettre  en  leur 
pouvoir,  s'étaient  vengées  en  pillant  et  brûlant  une  partie  de  la 
ville  de  Joinville.  Le  duc,  désireux  de  s'attacher  de  plus  en  plus 
l'affection  de  ses  vassaux,  leur  abandonna  une  grande  partie  des 
revenus  de  cette  seigneurie,  pour  la  reconstruction  de  l'église  et  des 
nombreuses  maisons  qui  avaient  été  détruites'. 

Du  reste,  la  signification  de  ce  bas-relief  n'est  peut-être  pas 
aussi  compliquée  :  les  monuments  funéraires  ont  souvent  célébré 
des  vertus  inconnues  de  ceux  qu'ils  étaient  chargés  de  glorifier. 

Les  quatre  sculptures  des  tympans  intérieurs,  qui  représen- 
taient, suivant  le  peintre  Benoist,  la  Foi,  la  Religion,  la  Charité  et 
ï Abondance,  mesurent  0"'  43  de  large  et  environ  1"'  30  de  long. 

La  Foi  est  figurée  par  une  femme  tenant  une  croix  de  la  main 
droite,  et  la  main  gauche  appuyée  sur  son  cœur.  L^n  ciboire,  dans 
lequel  on  voit  une  hostie,  est  placé  sur  ses  genoux. 

L'Espérance  (et  non  la  Religion)  est  symbolisée  par  une  femme 
dont  les  bras  sont  levés  vers  le  ciel.  A  ses  pieds,  une  sphère  entourée 
d'un  zodiaque. 

La  Charité  est  une  femme  tenant,  couché  sur  son  bras  gauche, 
un  enfant  qui  pose  la  main  sur  son  sein.  Un  autre  enfant  est  appuyé 
sur  son  bras  droit  et  semble  dormir. 

L'Abondance,  ou  la  Richesse,  est  très  mutilée  ;  la  tète  a  été 
enlevée.  Elle  tient  un  vase  renversé^  d'oii  s'échappe  une  grande 
quantité  de  pièces  de  monnaie. 

Quelques  parties  brisées  ont  été  refaites  en  plâtre  par  un  ouvrier 
peu  habile,  entre  autres  le  bas  de  la  robe  de  la  Foi  ;  des  raccords  se 
voient  au  cou  et  au  poignet  droit  de  la  Charité,  et  son  pied  gauche 
est  entièrement  refait. 

Au  point  de  vue  de  l'attribution,  les  deux  bas-reliefs  rectangu- 
laires semblent  bien  avoir  pour  auteur  l'artiste  qui  a  exécuté  les 
cariatides  et  les  deux  bas-reliefs  de  M.  Peyre,  c'est-à-dire  Dominique 
le  Florentin.  On  y  reconnaît  le  même  faire,  que  M.  Albert  Babeau 
semble  avoir  caractérisé  le  premier,  notamment  le  soin  précieux 
qu'il  mettait  dans  certains  ornements  du  costume  et  dans  les  objets 
accessoires,  véritables  travaux  d'orfèvrerie.  A  la  vérité,  il  n'est  pas 

I.  R.  Je  Bouille,  Histoire  des  ducs  de  Guise,  I,  p.  147-149, 
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facile  d'en  trouver  la  trace  sur  des  personnages  aussi  peu  vêtus,  mais 
elle  apparaît  sur  le  casque  de  Claude  de  Lorraine  (bas-relief  de  la 
Charité).  Et  puis,  ces  deux  sculptures  se  font  remarquer  par  la  même 
ordonnance  sage  et  savante,  les  mêmes  mouvements  justes  et  bien 
étudiés,  enfin  une  science  de  la  composition  poussée  au  même  degré. 


LA    I-,  l[M\  ITi; 


Baà-rcUc(  en  marbre  provenant  du  mausolée  de  CLiude  de  Lorraine. 
{Must?c  de  Chaunionl.) 

Les  sculptures  des  tympans  dénotent  une  main  toute  différente. 
Les  figures,  qui  n'ont  rien  de  la  manière  antique,  semblent  bien 
procéder  d'un  système  encore  conventionnel,  mais  elles  se  rappro- 
chent plus  sensiblement  de  la  nature  ;  la  facture  des  draperies  et  du 
nu  est  plus  molle.  En  somme,  si  l'ensemble  est  plus  séduisant,  les 
détails  révèlent  moins  de  science  et  d'habileté  professionnelle. 

Il  serait  prématuré  de  vouloir  donner  un  nom  à  l'auteur  de  ces 
figures  allégoriques  ;  on  ignore  jusqu'à  présent  quels  furent  les  col- 
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laborateursde  Dominique  le  Florentin,  à  qui  la  direction  générale  de 
l'œuvre  paraît  avoir  été  confiée'.  Je  signalerai  seulement,  à  titre  de 
rapprochement,  la  disposition  de  la  draperie  servant  de  coitTure  à  la 
Charité,  comparée  à  celle  que  l'on  retrouve  exactement  dans  une 
statue  de  la  Vierge,  au  musée  de  Berlin.  Le  catalogue  attribue  celte 
statue  à  un  artiste  italien  de  la  seconde  moitié  du  xvi"  siècle,  dont  le 
nom  est  encore  inconnu.  Il  nous  est,  du  reste,  impossible  de  juger  la 
sculpture  de  Berlin  autrement  qu'au  point  do  vue  delà  disposition 
générale  :  le  catalogue  n'en  donne  qu'un  simple  croquis -. 

Un  autre  rapprochement,  tout  à  fait  fortuit  et  indépendant  delà 
question  d'attribution,  est  à  faire  entre  cette  même  sculpture  et  la 
statue  de  la  Charité  placée  par  M.  Paul  Dubois  à  l'un  des  angles  du 
tombeau  de  La  Moricière  à  Nantes  :  la  disposition  générale  y  est  à 
peu  près  identique. 

Depuis  l'intéressante  étude  deM.Bonnafl'é.on  a  publié  deux  nou- 
veaux articles  sur  le  monument  dont  nous  vouons  de  parler. 

M.  Léon  Germain  a  fait  paraître  on  188S  un  mémoire  sur  la  col- 
laboration présumée  de  Ligier  Richier  à  l'exécution  de  ce  mausolée''. 
Cette  collaboration  aurait  consisté  dans  la  sculpture  dos  deux  gisants  ; 
mais  cette  partie  de  l'oeuvre  n'est  pas  arrivée  jusqu'à  nous,  et  il 
faut  renoncer  dès  lors  à  l'apprécier. 

En  1889,  M.  Emile  Molinier  a  publié  deux  dessins  du  Louvre, 
projets  de  mausolée  attribués  jusqu'alors  au  Pri malice,  et  les  a 
restitués  à  l'artiste  chargé  d'exécuter  le  tombeau  de  Claude  de  Lor- 
raine ;  on  y  voit,  en  effet,  l'esquisse  d'un  des  deux  bas-reliefs  acquis 
par  M.  Peyre^. 

ALPHONSE    ROSEROT 

i.  Voir  l'article  de  M.  Boiinaffé,  pages  327  et  suivantes.  Est-ce  Jean  Picard, 
dit  Le  Roux?  La  réponse  pourrait  se  trouver  dans  les  complos  de  la  maison 
des  Guises,  s'ils  existent  encore  :  il  faudrait  lesclierclier  dans  les  archives  de  la 
famille  d'Orléans,  héritière  de  leurs  biens.  La  citation  faite  par  M.  BonnafTé 
d'après  Fériel  avait  été  empruntée  par  ce  dernier  à  un  article  de  M.  F -A.  l'crnol, 
attaché  à  la  maison  d'Orléans,  qui  avait  pu  consulter  les  papiers  des  (iuises. 
(Voir  le  mémoire  de  Pernot  lu  à  la  Socictc  libre  des  Bcaux-Arti-:,  séance  du  19  avril 
1842,  reproduit  dans  le  Bulletin  Monumental  de  1837.) 

2.  Beschreibung  der  Bildwerke  der  christlichenEpoche.  Berlin,  {888,^.16, n"  260. 

.3.  Journal  de  la  Société  d^ archéologie  lorraine,  mars  188b. 

4.  E.  Molinier,  Deux  dessins  de  Dominique  Florentin  au  Musée  du  Louvre,  1  pi. 
Revue  des  Arts  décoratifs,  mars  1889,  p.  266-268). 
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ET 


L'ORFÈVRE   ITALIEN  AQUABOVE 


A  BELEM 


E  portail  du  couvent  des  Hiérony- 
mites  de  Belem,  l'ostensoir  si  pré- 
cieux de  leur  chapelle,  comme 
d'ailleurs  tout  ce  qui  se  rattache  au 
style  manuélin,  ont  jusqu'ici  posé 
aux  historiens  d'art  un  problème 
fort  intéressant. 

Alors  que,  pour  le  portail  de 
Santa  Cruz,  àCoïmbre,  nous  savons  que  Don  Manuel  fit  venir 
de  France  maître  Nicolas,  et  que  la  Description  de  l'église 
et  du  monastère  de  Santa  Cruz,  insérée  dans  la  Chronica  da 
Ordem  dos  conegos  regrantes  de  Santa  Agostinho,  de  Coïmbre, 
nous  fait  connaître  les  noms  des  Français  Jean  de  Rouen, 
Jacques  Longuin,  Philippe  Odoart'  qui  l'accompagnaient, 
pour  Belem,  au  contraire  un  nom  seul  nous  est  parvenu,  celui 
deBoytaca,  auquel  la  tradition  et  les  comptes,  d'ailleurs,  rap- 
portent l'honneur  d'en  avoir  conçu  le  plan,  commencé  dès 
l'année  loOO,  non  encore  terminé  cependant  en  1517.  Mais 
aucun  document  contemporain  ne  jette  la  moindre  lueur  sur 
ce  point  qui  demeure  obscur. 
M.  Emile  Eude,  qui  résume  toutes  les  suppositions  permises  sur 
la  personnalité  de  ce  Boytaca,  ne  nous  apprend  rien,  absolument  rien 
sur  lui  :  «  Pendant  longtemps,  dit-il,  on  l'a  cru  Italien,  mais  c'est  une 

1.  Emile  Eude,  Études  d'architecture  en  Portugal,  dans  le   Bulletin  archéolo- 
gique du  Comité,  1896,  p.  31  et  suiv. 
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erreur  évidente.  Son  nom  n'est  pas  italien,  ce  ne  peut  être  une  cor- 
ruption de  Potassi... 
D'autre  part,  Boytaca 
n'est  pas  non  plus  Por- 
tugais... Jecrois,  pour 
mon  compte,  que  Boy- 
taca (  c'est  ainsi  qu'il 
signait,  malgré  la  di- 
versité des  orthogra- 
phes donnéesàcenom) 
n'est  que  la  forme 
portugaise  d'un  nom 
français  :  Boitac,  ana- 
logue à  Boitard,  Boi- 
tel,  Boiton.  » 

Voilà  tout  ce  qu'en 
peut  dire  le  dernier 
des  érudits  qui  se  soit 
attaché  à  la  question. 

Du  style  manuélin, 
dont  Belem  est  certai- 
nement l'expression 
la  plus  manifeste , 
qu'écrit  -  on  ?  <<  Lis- 
bonne futau  xvi''siècle 
le  carrefour  des  na- 
tions; ce  fut  aussi  le 
carrefour  des  architec- 
tures. »  Et  M.  Eude 
d'ajouter  :  «  Le  style 
manuélin  est  plutôt 
ornemental,  décoratif, 
sculptural , que  propre- 
ment architectonique  : 
le  sculpteur  y  a  la 
plus  grande  part.  » 
Belem  est  ici  décrit  en 
deux  lignes.  Et  c'était 
bien  là,  en  1882,ropi- 
osTENsoiR  DE  BELEM  (1506)  ulou  de  Cil.  Ydartc: 


ru  [II  AIL     DE     L 'il.  LISE     LES     11 1  É  R  0  M" -M  1 1  E  S  ,     A     l;l.l.E.ll     ^  1' U  11  I  U  U  A  1.  _ 
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«  Ce  style  (il  parle  de  Belem  et  de  Boytaca)  est  le  miroir  des  pré- 
occupations et  des  faits  contemporains  de  Vimpresa  que  le  roi  Don 
Manuel  ajoute  à  ses  armes  ;  nous  la  retrouvons  partout,  du  nord  au 
midi,  au  fronton  des  monuments  et  jusque  dans  les  chefs-d'œuvre 
de  l'orfèvrerie  '.  » 

Telle  est  également  l'opinion  de  Ch.  de  Linas,  qui,  dans  un 
substantiel  article  sur  VExposition  universelle  de  1867-,  décrit, 
comme  il  savait  le  faire,  et  admire  dans  ses  plus  petits  détails  une 
œuvre  d'orfèvrerie  manuéline  :  l'ostensoir  de  Belem,  que  le  roi  Don 
Luis  avait  confié  à  l'Exposition  de  Paris.  A  quel  style  appartient  cet 
ostensoir?  Il  ne  peut  répondre.  La  pièce  procède-t-elle  du  goût  ita- 
lien ?  Il  ne  le  trouve  pas.  A  son  avis^  elle  se  rapprocherait  plutôt  de 
l'art  flamand. 

L'inscription  gravée  sur  le  pied  : 

G    MVITO    ALTO    PRINCIPE    E    PODEROSO    SENHOR    REI    DON   MAKVEL    I    A    MANDO 

FAZER    DO    OVRO    1  DAS    PARTAS    DE    QVILVA 

AQVABOVE    CCCCCVI 

nous  apprend-elle  autre  chose  que  l'heureux  retour  de  Vasco  de 
Gama  venant  déposer  aux  pieds  de  son  souverain,  le  20  décembre 
1506,  l'or  recueilli  par  lui  dans  la  province  de  Quiloa?  Car  le  nom 
d'Aquabove,  l'artiste  qui  exécute  celte  pièce  si  délicate,  a-t-il  quelque 
autre  part  laissé  trace  de  son  passage?  Et  Linas  de  se  demander, 
avec  beaucoup  de  justesse,  s'il  ne  serait  pas  italien?  C'est  plus  que 
probable,  car  ce  nom  s'affilie  aux  dialectes  siciliens  ou  napolitains, 
et  nous  n'ignorons  pas  le  séjour  d'artistes  italiens  à  la  cour  de  Don 
Manuel.  Mais  ensuite  ? 

Tout  cela  me  revenait  en  mémoire  devant  une  monstrance 
admirée  à  l'Exposition  d'Orvieto  :  l'ostensoir  de  Pietro  Vanini, 
d'Ascoli.  Dans  l'ostensoir  de  Belem,  je  trouvais  des  réminiscences 
très  évidentes  de  cette  orfèvrerie  italienne  du  xv°  siècle,  dont  deux 
expositions  d'art  sacré  viennent  de  nous  permettre  d'approfondir 
l'examen  :  mais  je  sentais  aussi,  dans  ces  petits  personnages,  dans 
leur  économie,  dans  leur  disposition,  des  influences  flamandes, 
comme  l'a  très  bien  fait  remarquer  Linas.  En  un  mot,  si  le  portail 
de  Belem  était  le  «  carrefour  des  architectures  »,  l'ostensoir  des  Hié- 
ronymites  me  semblait  le  «  carrefour  des  styles  ». 

De  là  à  étudier  dans  ses  moindres  détails  le  portail  du  couvent, 

\.  Gazette  des  Beaux- Arts,  2"  pér,,  t.  XXV  (^882),  p.  4b2. 
2.  Revue  de  l'Art  chrétien,  t.  XI  (1867),  p.  275. 
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à  le  comparer  au  petit  monument  dont  je  m'occupais,  à  détailler  les 
rapports  qui  unissent  ces  deux  monuments,  il  n'y  avait  qu'un  pas. 
Dans  l'un  et  l'autre,  non  seulement  même  style,  mais  même  économie, 
même  disposition,  à  peine  modifiées  par  une  destination  cependant 
si  différente,  et  aussi  mêmes  détails  précieux  :  jusqu'au  pointillé  des 
colonnes  torses  de  pierre,  qu'on  retrouve  sur  les  fuseaux  d'or  de 
l'ostensoir.  Et  ce  clochelon  qui  surmonte  l'ostensoir,  n'est-il  pas 
identique,  dans  son  aspect  grêle,  au  clochelon  tronqué  qui  surmonte 
le  portail  du  couvent?  Enfin,  ne  voit-on  pas  l'intimité  qui  unit  cer- 
tains personnages  trapus,  nichés  dans  la  dentelle  de  pierre,  sur  la 
droite,  avec  les  petites  statuettes  agenouillées  sous  le  portique  qui 
abrite  le  Saint  Sacrement'?  Mais  cependant  sommes-nous  beaucoup 
plus  avancés? 

Que  le  portail,  que  l'ostensoir  soient  donc  identiques,  même 
imités  l'un  de  l'autre,  voilà  qui  est  certain  ;  mais  qu'Aquabove  ait 
copié  Boytaca^  ou  que  Boytaca  ait  copié  Aquabove,  est-ce  une  solu- 
tion ?  Peut-être. 

Boy-taca  n'est-il  pas,  en  espagnol,  l'anagramme  syllabique 
d'Aqua-bove  en  italien  -  ? 

Dès  lors,  l'orfèvre  italien  Aquabove,  qui  exécute  en  1506  l'os- 
tensoir de  Belem,  ne  pourrait-il  pas  être  par  hasard  le  sculpteur 
Boytaca  qui  reproduit,  tout  simplement  en  le  développant,  au  portail 
du  couvent,  le  thème  «  tout  d'ornements,  de  décoration,  de  sculpture  » 
d'une  des  pièces  les  plus  brillantes  et  les  plus  délicates  de  l'orfè- 
vrerie religieuse  des  débuts  de  la  Renaissance  ? 

Les  deux  monuments  ne  nous  contredisent  pas.  Quant  aux  deux 
noms  ? 

F.    DE    MÉLY 

1.  Il  faut  dire  que  la  lunette  destinée  à  recevoir  l'hostie  est  moderne. 

2.  En  espagnol,  boy  =  bœuf,  taca  =  pique;  en  italien,  acu  [t]  a  =^  pointue, 
fcoiie  =:  bœuf.  Et  je  croirais  —  mais  il  faudrait  que  des  philologues  italiens  et 
portugais  botanistes  voulussent  bien  venir  à  notre  secours  —  qu'il  y  a  là,  simple- 
ment, la  traduction  d'un  nom  populaire  de  la  bugrane  (l'arrête-bœufs),  en  patois 
français  le  relenbœuf,  scientifiquement  VoiionU  spinosa,  arbrisseau  très  épineux, 
à  fleurs  papilionacées  roses,  poussant  dans  les  pâturages  ;  et,  de  même  que  nous 
avons  en  français  des  Tubœuf,  le  nom  de  l'artiste  qui  nous  occupe  serait,  en 
italien  et  en  portugais,  Piquobœuf. 
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Comme  le  vulgaire  des 
hommes,    les  grands  artis- 
tes restent  soumis  à    l'ap- 
prentissage de  leur  métier. 
Mais,   avant  même  que  la 
science  leur  ait  fourni  toutes 
ses    ressources,    le     génie 
marque   leurs   œuvres.    Et 
rien   n'est  plus    émouvant 
que  de  découvrir  dans  les 
premiers  essais  d'un  maître 
le  germe  déjà  vivant  d'où 
fleuriront  un  jour  ses  créa- 
tions parfaites.   Cette  éclo- 
sion  est   souvent   obscure. 
Peu  de  gens  s'y  intéressent. 
Le     public     applaudit    les 
grands  artistes,  suivant  une  formule  dictée  par  quelques  écrivains 
autorisés.  Hors  de  l'époque  où  s'aflirme  l'apogée  de  leur  talent,  le 
monde  les  ignore.  L'œuvre  classée,  cataloguée,  vulgarisée  par  le  mu- 
sée, devient  l'unique  pivot  de  l'admiration  ou  de  la  critique  sans 
qu'on   s'inquiète  de  chercher  quelles  étapes  l'homme  a  parcourues 
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entre  son  premier  effort  et  la  définitive  réalisation  de  son  rêve.  C'est 
pourquoi,  malgré  la  curiosité  patiente  et  l'admiration  jalouse  des 
Allemands  pour  les  chefs  de  leur  école  nationale,  les  débuis  d'Albert 
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Durer  sont  longtemps  restés  absolument  obscurs.  Depuis  quelques 
années  seulement,  grâce  aux  travaux  des  Thausing,  des  Ephrussi, 
des  Burckhardt,  et  surtout  de  M.  F.  Lippmann,  le  savant  directeur 
du  Cabinet  des  estampes  de  Berlin,  la  lumière  commence  à  se  faire 
sur  ses  premiers  dessins. 
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En  1892,  M.  Burckhardt  publiait  un  ouvrage  sur  les  œuvres  de 
Durer  à  Bàle,  qui  éclairait  d'un  jour  nouveau  toute  une  série  de 
dessins  d'un  caractère  primitif  qui  avaient  été  fréquemment  attri- 
bués soit  à  Wolgemut,  soit  à  Martin  Schongauer.  Cette  substan- 
tielle étude  rend  à  Diirer  jeune  ce  qui  lui  appartient  réellement, 
pour  la  période  de  1492  à  1494. 

Plus  récemment,  en  1897,  M.  Lippmann,  à  propos  de  l'acqui- 
sition faite  par  le  Cabinet  de  Berlin  d'un  dessin  de  Durer  encore 
enveloppé  de  cette  indécision  primitive,  fixait,  dans  une  savante 
revue',  à  l'année  1490  la  date  de  cette  composition,  où  il  croit 
reconnaître  Bélisaire  aveugle,  cheminant  à  cheval  sous  la  conduite 
d'un  lansquenet.  Les  raisons  qu'il  donne  de  l'authenticité  de  cet 
intéressant  morceau  sont  décisives. 

La  Sainte  Famille  que  nous  reproduisons  ici,  exécutée  à  la 
plume  avec  une  encre  presque  noire  sur  papier  mince  sans  fili- 
grane, se  rapproche  ieUement  du  Bélisaire,  qu'il  nous  faut  la  con- 
sidérer comme  à  peu  près  contemporaine  du  dessin  de  Berlin;  et 
certains  documents  semblent  devoir  nous  amener  à  croire  qu'elle  a 
été  tracée  vers  1491  ou  1492. 

En  effet,  il  suffit  de  jeter  un  coup  d'œil  sur  notre  dessin  pour 
qu'il  évoque  le  souvenir  de  la  pièce  de  Durer  connue  sous  le  nom 
de  La  Sainte  Famille  au  papillon  (Bartsch,  44).  Le  visage  de  la 
Vierge,  si  différent  du  type  arrondi  auquel  le  maître  se  fixera  ensuite, 
est  d'une  similitude  frappante  dans  les  deux  œuvres.  Le  banc  rustique 
où  elle  est  assise  présente  une  forme  très  particulière,  dont  l'indica- 
tion nette,  quoique  sommaire,  apparaît  dans  le  dessin,  et  si  le  détail 
des  plis  de  la  robe  et  du  manteau  sont  différents,  la  matière,  les  di- 
mensions et  la  disposition  des  étoffes  sont  les  mêmes;  c'est  le  même 
modèle,  habillé  de  même,  qui  a  posé  pour  le  dessin  et  pour  la  gra- 
vure. Saint  Joseph  qui,  dans  le  dessin,  sommeille  appuyé  sur  sa 
main  droite,  dort  la  tête  renversée  dans  la  gravure;  mais  c'est  le 
même  homme.  Enfin,  le  paysage  aussi  est  autrement  ordonné,  mais 
il  se  compose  des  mêmes  éléments  :  arbres,  rochers,  cours  d'eau, 
fabriques.  Seulement,  dans  la  gravure,  l'artiste  l'a  réduit,  abaissé, 
simplifié,  pour  laisser  plus  d'importance  à  ses  personnages. 

Or,  Bartsch,  comme  Thausing,  admet  que  la  Sainte  Famille  au 
papillon  (ou«  la  sauterelle)  est,  avec  Les  Offres  de  l'Amour,  la  pre- 
mière gravure  sur  métal  dont  l'exécution  appartienne  certainement 
à  Durer.  Elles  portent  l'une  et  l'autre  un  monogramme  composé 
1.  Jahrbitch  der  kœn.  preuss.  Kunstsammlungen,  t.  XVIII  (1887),  p.  181. 
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d'un  grand  A  gothique,  renferniant  un  petit  d  de  même  style,  diffé- 
rent de  celui  qui  sera  plustai'd  adopté  par  l'artiste,  mais  dont  l'exis- 
tence suffit  pour  que  ce  cuivre  ne  puisse,  suivant  l'opinion  générale^ 
avoir  été  exécuté  avant  li9G.  Notre  dessin,  vraisemblablement, 
aurait  précédé  de  très  peu  la  gravure. 

D'ailleurs,   ce  morceau   n'est  pas  le  seul  où  se  retrouvent  les 


PORTRAIT      DE     DURER     PAR     I.  U  I  -  M  È  .M  E 
{BiMiolhèquc   d'Erlangcn.) 


études  préalables  de  Durer  avant  d'attaquer  sa  planche.  M.  F. 
Lippmann,  dans  sa  belle  publication  en  fac-similé,  des  dessins  de 
Diirer  ',  reproduit,  sous  le  n"  430  (Bibliothèque  de  l'Université 
d'Erlangen),  une  étude  pour  la  même  composition,  exécutée  égale- 
ment à  la  plume,  avec  la  même  encre,  et  qui  se  rapproche  davantage 
de  la  formule  définitivement  adoptée.  Le  même  banc  de  gazon  y 
figure  ;  le  Christ  enfant,  debout  sur  les  bras  de  sa  mère,  l'embrasse 
1.  Berlin,  GroLe,  1883,  in-f°. 
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à  peu  près  de  même  façon  que  sur  la  gravure.  En  revanche,  saint 
Joseph,  au  lieu  de  dormir,  s'appuie  sur  un  bâton,  en  regardant 
Jésus.  Ce  croquis  est  moins  poussé  et  moins  complet  que  le  nôtre. 
La  combinaison  des  deux  a  fourni  au  maître  la  composition  défini- 
tive qu'il  a  gravée. 

Ces  études  préalables,  si  serrées  et  si  variées,  font  tomber,  une 
fois  de  plus,  la  légende  accréditée  par  Thausing  (traduction  de 
M.  Gruyer,  p.  133),  suivant  laquelle  Durer  se  serait  borné  à  copier, 
dans  la  Sainte  Famille  au  papillon,  une  gravure  de  Wolgemut. 
Il  se  peut  que  M.  W.  Y.  Ottley  ait  observé  justement  quelques 
analogies  avec  une  gravure  du  British  Muséum,  oîi  le  W  avait  été 
gratté  et  remplacé  par  le  monogramme  de  Martin  Schœn,  et  sur 
laquelle,  au  lieu  d'une  sauterelle  ou  papillon,  on  voyait  un  lézard. 
Nous-mènie  avons  relevé,  dans  une  pièce  de  Martin  Schœn  :  La 
Vierge  assi:ic  sur  un  siège  de  gazon  (Bartsch,  30),  un  banc  de  même 
genre  que  celui  qui  figure  dans  le  dessin  qui  nous  occupe.  Mais  il  n'en 
reste  pas  moins  certain  que  si  Durer  n'a  pu  échapper  au  souvenir  des 
prédécesseurs  dont  l'œuvre  l'avait  impressionné,  il  a  bien  créé  lui- 
même,  par  un  dessin  personnel,  la  composition  qu'il  avait  résolu  de 
reproduire  sur  le  métal.  Cette  première  constatation  est  d'une  impor- 
tance considérable,  au  point  de  vue  de  l'étude  des  débuts  d'Albert 
Diirer. 

Une  autre  remarque  non  moins  intéressante,  c'est  le  progrès 
énorme  manifesté  dans  une  partie  de  ce  dessin  sur  ceux  qui  l'ont 
précédé.  Certes,  quelques  négligences  impriment  à  l'Enfant  une 
allure  un  peu  grimaçante,  mais  les  mains  des  deux  principaux  per- 
sonnages sont  traitées  avec  une  application  magistrale. 

Qu'une  influence  flamande  ait  affiné  d'une  certaine  minauderie 
le  fuselage  des  doigts  de  la  Vierge  élevant  l'œillet  dont  elle  cherche 
à  distraire  l'Enfant  divin,  nous  ne  le  nions  pas  ;  mais  l'élégance 
incisive  de  la  forme  n'emprunte  rien  à  autrui.  Une  distinction 
supérieure  pare  la  délicatesse  du  mouvement  des  phalanges,  et  la 
pointe  de  coquetterie  humaine  se  perd  dans  l'élévation  du  style. 
Par  un  contraste  savant,  la  main  laborieuse  du  charpentier,  soute- 
nant sa  tête  lasse,  rehausse  encore  la  noblesse  de  celle  de  Marie. 
Les  callosités  noueuses,  marques  des  rudes  besognes,  la  rugosité  des 
hàles  incessants,  s'expriment  par  des  traits  méticuleusement  justes 
et  larges  malgré  leur  minutie.  Jamais  Diirer,  dans  des  proportions 
aussi  réduites,  ne  poussera  plus  loin  la  recherche  du  caractère 
d'un  membre.  Chacune  de  ces  mains  scelle  son  personnage,  l'une. 


Gazette   des  Beaur.-Arts 


Holio&  .J.  Cbauvet 


SAINTE    FAMILLE,  DESSIN  A  LA  PLUME,  PAR  ALBERT   DURER 

I  Collection    de- M  E  .  P^odriôu-ea  i 


Imp  .PauIMoyia 


UN    DESSIN    DE    JEUNESSE    D'ALBERT  DURER  223 

douloureusement  humaine  en  son  alourdissement  résigné  ;  l'autre, 
en  sa  pureté  miraculeuse,  presque  divine. 

Quelle  qu'ait  été  la  précocité  de  Durer,  elle  n'a  pu  lui  fournir 
si  tôt  une  telle  science. 

Au  verso  du  dessin  de  la   Bibliothèque  d'Erlangen  figure   un 


SAINTE   FAIIII.LE,    DESSIN  I>A«     A  1.  li  E  R  T  R  U  RE  I\ 
(BibliolI)Cf|uc   d'Erlangen.) 


autre  croquis  très  digne  d'attention.  C'est  une  tête  de  jeune  homme 
à  longs  cheveux,  coiffée  d'un  bonnet  mou  à  peine  indiqué,  vue  de 
face,  inclinée  et  appuyée  sur  la  main  droite.  M.  W.  von  Seidlitz  '  l'a 
notée,  non  sans  apparences  de  raison,  comme  un  portrait  de  Durer. 
Il  existe,  en  effet,  vme  étroite  parenté  entre  cette  figure  d'adolescent 
et  celle  du  portrait  enfantin  de  li84.  Mais  nous  croyons  que  M.  W. 
von  Seidlitz  se  méprend,  lorsqu'il  date  de  1487  le  croquis  d'Erlangen. 
d.  Jahvbuch  dcr  kœn.  preuss.  Kunstsammhmgcn,  t.  XV,  p.  23 
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Car,  s'il  est  malaisé  de  déterminer  l'âge  du  jeune  homme  et  de  lui 
donner  plutôt  vingt  ans  que  dix-sept,  la  différence  d'exécution  dans 
les  mains  des  deux  portraits  est  si  grande,  qu'il  faut  admettre  plus 
volontiers  l'hypothèse  d'un  écart  de  sept  ou  huit  ans  entre  les  deux 
œuvres  que  celle  d'un  écart  de  trois  ans  seulement.  Le  tracé  du  doigt 
de  1484  est  tout  à  fait  puéril  ;  la  facture  du  dessin  d'Erlangen,  en 
cette  partie,  fait  déjà  pressentir  le  maître.  C'est  ce  qui  nous  conduit  à 
penser  que  ces  deux  études  pour  la  Salntp  Famillr  au  papillon  doi- 
vent être  comptées  parmi  les  derniers  dessins  tracés  par  Diirer,  sans 
date  ni  monogramme,  et  attribuées  à  l'année  1491  ou  1492.  Notons 
aussi  que  la  position  de  cette  main  est  exactement  la  même  que 
celle  du  saint  Joseph  dans  la  composition  qui  fait  l'objet  de  cette 
étude.  Ce  qui  caractérise  encore  l'opiniâtreté  et  la  conscience  de 
l'artiste  dans  ses  recherches  préparatoires. 

Enfin ,  nous  sommes  tenté  d'attribuer  à  un  scrupule  tou- 
chant de  l'artiste  une  différence  capitale  entre  la  gravure  et  le 
dessin.  Après  avoir  observé  son  habileté  à  dessiner  les  mains  et 
le  soin  qu'il  y  apporta,  on  constate  qu'elles  ne  figurent  pas 
dans  la  gravure.  Celle  de  Marie  est  cachée  par  le  vêtement  de 
Jésus,  et  celle  de  saint  Joseph,  pendant  de  profil,  est  réduite  à  l'insi- 
gnifiance. Pourquoi  cette  abstention,  après  un  tel  effort  d'étude? 
Ne  pourrait-on  pas  supposer  que  Diirer,  déjà  expert  au  maniement 
de  la  plume,-  s'est  jugé  trop  inexpérimenté  dans  la  direction  du 
burin  pour  aborder,  sur  le  cuivre,  des  difficultés   de  ce   genre? 

En  même  temps,  ce  détail  nous  suggère  un  doute  sur  l'exac- 
titude de  la  date  1496,  assignée  par  Barlsch  et  Thausing  à  l'es- 
tampe de  la  Sainte  Famille  au  papillon.  Peut-être,  malgré  son 
monogramme,  d'ailleurs  archaïque,  conviendrait-il  de  lui  donner 
une  origine  un  peu  plus  éloignée,  c'est-à-dire  se  rapprochant  de 
l'année  1  493. 

De  plus  érudits  que  nous  trancheront  cette  question.  Notre  seule 
ambition  est  de  classer  ici  un  dessin  de  Durer  inspiré  par  la  genèse 
de  sa  première  estampe,  et  où  déjà  rayonne  l'aurore  de  son  prodi- 
gieux génie. 

EUGÈNE     RODRIGLES 
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Il  y  a  vingt  ans,  en  1878, 
que  M.  Théodore  Durct  pu- 
bliait une  brochure  sur  les 
peintres  impressionnistes . 
C'étaient  quelques  pages  de 
combat,  où  l'écrivain  récla- 
mait pour  eux  la  place  mé- 
ritée qu'on  leur  refusait.  En 
ce  temps-là,  ils  étaient  fort 
peu,  mais  déjà  fort  bien  dé- 
fendus. Philippe  Burty  et 
Castagnary  élaient  du  nom- 
bre restreint  de  leurs  défen- 
seurs, qui,  comme  on  le  voit, 
n'étaient  pas  les  premiers 
venus.  Ces  peintres  n'étaient 
pourtant  pas  des  débutants  ; 
les  jurys  officiels,  en  agréant  leurs  œuvres  au  Salon,  leur  avaient 
délivré  des  certificats  d'aptitude.  En  1866,  douze  ans  auparavant, 
Claude  Monet,  l'initiateur  du  mouvement  nouveau,  le  plus  entre- 
prenant de  tous,  avait  exposé  un  portrait  de  femme  qui  fut,  sans 
doute^  l'œuvre  capitale  du  Salon  de  cette  année-là  et  qui  survit 
aujourd'hui  magnifiquement.  Le  hasard  veut  même  que  ce  portrait, 
fortement  infiuencé  de  Manet  dont  Monet  devait  plus  tard  être  l'ins- 
pirateur, soit  en  ce  moment  offert  à  l'admiration  de  qui  désire  le 
voir.  Il  s'agit  de  cette  Femme  à  la  robe  verte,  de  l'actuelle  exposition 
à  la  galerie  Georges  Petit,  peinture   digne  des   musées,  excellente 
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parmi  les  excellenles.  Il  y  eut  donc,  plus  tai'd,  quelque  parti  pris  à 
nier  le  talent  à  ceux  qui  en  avaient  fait  preuve  et  de  les  exclucr 
comme  incapables. 

Mais  vingt  ans  ont  passé,  et  tout  a  changé.  Les  maudits  d'alors 
sont,  en  ellet,  parmi  les  favoris  d'aujourd'hui,  Malheureusemenl, 
le  temps  n'appoi'te  pas  que  des  bénéfices,  et  les  artistes,  naguère 
encore  décriés,  qui  étaient,  à  cette  époque  de  lutte,  dans  la  plénitude 
de  l'âge  mûr,  ont  à  présent  le  pressentiment  de  la  vieillesse.  El 
nous  qui  admirons  et  comprenons  leur  art  — sans  y  avoir  grand  mérite 
tant  il  nous  fut  expliqué  par  nos  prédécesseurs  dans  la  carrière, —  nous 
en  sommes  à  leur  rendre  des  honneurs  nécrologiques  avant  d'avoir 
pu  même  raconter  leurs  succès.  La  mort  est  la  triste  suivante  de  la 
renommée.  Il  yauraitde  l'ingénuité  à  s'étonner  des  victoires  tardives. 
C'est  une  loi.  Les  vieux  moralistes  ont  composé  là-dessus  tous  les 
aphorismes  qu'il  y  avait  à  faire.  Ouvrez  les  livres. 

Alfred  Sisley  a  eu  le  sort  commun.  La  vie  lui  était  enfin  aimable 
quand  elle  l'a  quitté.  Son  histoire  n'est  pas  longue.  L'analyse  de  son 
talent,  lecaraclèrc  du  groupe  auquel  il  appartenait,  l'opposition  faite 
à  ce  groupe  et  son  idéal  y  prennent  fatalement  plus  de  place  que  les 
événements.  Ces  événements,  d'ailleurs,  sont  sans  répercussion  dans 
son  œuvre.  C'est  le  cas  de  presque  tous  les  paysagistes.  Le  peu  que 
nous  savons  de  l'existence  de  Ruysdaël  nous  suffit.  Sur  Rembrandt, 
il  nous  en- fallait  davantage. 

Il  paraît  que  l'Angleterre  n'a  pas  attendu  la  mort  de  Sisley  pour 
nous  le  disputer.  A  la  vérité,  il  était  Anglais  par  sa  naissance,  mais 
son  père,  un  honorable  commissionnaire  en  fleurs  artificielles,  était 
venu  de  bonne  heure  s'installer  à  Paris,  et  c'est  à  Paris  que  le  jeune 
Alfred  grandit,  s'instruisit  et  devint  peintre.  De  sa  première  édu- 
cation, qui  fut  naturellement  anglaise,  il  ne  conserva  qu'un  Irait  : 
c'est,  à  travers  les  pires  misères,  une  certaine  correction  de  tenue  et 
des  faux-cols  irréprochablement  blancs.  Il  faut  dire  que  son  père, 
pour  êlre  Anglais,  n'en  ressemblait  pas  moins  à  beaucoup  de  pères, 
et,  peu  satisfait  de  voir  son  fils  préférer  la  peinture  aux  sérieuses 
occupations  du  commerce,  l'avait  abandonné  aux  intempéries  de  la 
bolième.  Sisley,  devenu  homme,  fit  un  séjour  en  Angleterre.  Il  eut 
plutôt  l'impression  de  se  trouver  en  pays  étranger  que  celle  d'être 
dans  sa  vraie  patrie.  En  tout  cas,  les  Anglais  ne  monti'èrent  pas 
d'empressement  à  l'accueillir  et  encore  moins  aie  garder.  Malheu- 
reux et  méconnu  en  France,  le  jeune  peintre  n'aurait  cependant  pas 
été  insensible  aux  hommages  de  ses  compatriotes  et  ceux-ci  l'eussent 
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aisément  retenu  près  d'eux.  Mais  on  ne  s'imagine  pas  que  Ruslcin  eût 
fait  bon  visage  à  ce  jeune  artiste,  qui  ne  connaissait  rien  de  l'enthou- 
siasme préraphaélite  où  l'Angleterre  se  plaisait.  Et  Ruskin  était 
dictateur.  En  France,  Sisley  avait  des  amis  ;  on  y  parlait^  dans  un 
petit  cercle,  le  seul  langage  artistique  qu'il  comprît,  et  ses  admira- 
tions étaient  pour  nos  maîtres.  Il  adopta  définitivement  notre  pays,  et 
notre  pays  l'adopta.  Maintenant,  il  est  trop  tard  pour  le  retrancher 
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des  nôtres;  sa  descendance,  en  acceptant  les  charges  qu'impose  le 
titre  de  citoyen  de  France,  a  naturalisé  le  nom  et  il  ne  sied  plus  de 
le  prononcer  à  l'anglaise.  Alfred  Sisley  appartient  bel  et  bien  à 
l'école  française  de  peinture  et  môme  à  l'école  française  dans  ce 
qu'elle  a  de  plus  français. 

Nous  touchons  là  à  une  question  délicate.  Du  même  coup,  nous 
risquons  de  passer  pour  impertinent  près  de  quelques  Anglais  trop 
intéressés,  et  de  Français  qui,  au  contraire,  marqueraient  du  désin- 
téressement. Ces  Anglais  n'admettent  pas  volontiers  que  nous  nous 
appropriions  un  talent  que  nous  avons  colonisé  et  sont  disposés  à 
nous  reprendre  Sisley,  comme  ils  nous  ont  repris  Bonington,  mort 
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trop  jeune  pour  avoir  pu  se  défendre.  Quant  aux  Français  dont 
nous  parlons,  ils  sont  encore  une  poignée  à  déclarer  que  la  peinture 
impressionniste  n'a  rien  à  voir  avec  l'école  française  et,  à  plus  forte 
raison,  avec  l'école  française  dans  ce  qu'elle  a  de  plus  français. 
Pour  ces  derniers,  l'art  impressionniste  est  cosmopolite  et  ne  porte 
le  caractère  ni  d'une  race,  ni  d'un  climat,  ni  d'un  idéal  naturel  de 
l'esprit. 

((  En  France,  toute  toile  qui  n'a  pas  son  titre  et  qui,  par  consé- 
quent_,  ne  conlient  pas  un  sujet,  risque  fort  de  ne  pas  être  comptée 
pour  œuvre  ni  conçue,  ni  sérieuse.  Et  cela  n'est  pas  d'aujourd'hui  ; 
il  y  a  cent  ans  que  cela  dure.  Depuis  le  jour  où  Greuze  imagina  la 
peinture  sentimentale,  et,  aux  grands  applaudissements  de  Diderot, 
conçut  un  tableau  comme  on  conçoit  une  scène  de  théâtre,  et  mit 
en  peinture  les  drames  bourgeois  de  la  famille,  à  partir  de  ce  jour- 
là,  que  voyons-nous?  La  peinture  degenre  a-t-ellefait  autre  chose  en 
France  qu'inventer  des  scènes,  compulser  l'histoire,  illustrer  la  lit- 
térature, peindre  le  passé,  un  peu  le  présent,  fort  peu  la  France 
contemporaine,  beaucoup  les  curiosités  des  mœurs  ou  des  climats 
étrangers?  » 

C'est  du  Fromentin  que  nous  citons  ;  ces  lignes  sont  d'un 
artiste  qui  avait  le  réputation  d'être  intelligent  et  raisonnable  ;  elles 
ont,  par  conséquent,  une  autorité.  Elles  valent,  en  outre,  par  une 
sincérité  d'autant  plus  indiscutable  que  le  peintre,  en  dénonçant  ses 
confrères,  no  s'épargne  pas  lui-même  ;  le  dernier  membre  de  la 
dernière  phrase  est  un  aveu  qui  n'était  point  facile  à  faire.  Nature 
iine,  distinguée,  clairvoyante,  on  sait  combien  Fromentin  a  solitai- 
rement souffert  de  ses  aspirations  non  comblées.  L'originalité  lui 
semblait  à  la  fois  une  chose  si  simple  et  si  inaccessible!  Son  éduca- 
tion, ses  idées,  son  ingéniosité,  le  gênaient  autant  que  la  crainte  de 
n'être  pas  compris.  N'aimant  pas  les  voies  communes,  il  s'engagea 
dans  une  voie  de  traverse  peu  ou  mal  explorée.  Son  orientalisme, 
si  charmant  et  si  plein  de  sensibilité  qu'il  soit,  est  la  découverte 
d'un  voyageur  attristé,  qui  voyage  pour  se  distraire  et  comme  pour 
oublier  un  vieux  désir  irréalisable.  Il  fut  un  des  meilleurs  de  son 
temps  ;  et  combien,  pourtant,  la  place  qu'il  occupe  est  petite  I 

Fromentin  ne  vise  pas  seulement  l'erreur  ou  l'impuissance  de 
la  peinture  de  genre,  mais  aussi  celle  du  paysage  ;  car,  plus  loin,  il 
dit  :  «  Savons-nous,  comme  Ruysdaël,  faire  un  tableau  de  toute 
rareté,  avec  une  eau  écumante  qui  se  précipite  entre  des  rochers 
bruns  ?  »   Les  limites  que  nous  devons  nous  imposer  ne  nous  per- 
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mettent  pas  de  discuter  longuement  cette  intéressante  question.  On 
peut  dire  cependant,  sans  être  tenu  de  le  démontrer  avec  de  nom- 
breux arguments,  que  si  nos  peintres  ont,  dans  leurs  œuvres,  mani- 
festé de  tout  temps  des  qualités  françaises,  leur  peinture  ne  fut  néan- 
moins pas  de  naissance  bien  française.  Il  n'empêche  que  de  très 
hautes  ou  très  brillantes  personnalités  s'y  soient  distinguées.  Cette 
peinture  littéraire  et  anecdotique  qui,  s'adaptant  à  merveille  à  des 
talents  secondaires  comme  ceux  des  Delaroche  et  des  Vernet,  trouve 
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moyen  de  rallier,  au-dessus  même  des  principes,  un  talent  supé- 
rieur comme  celui  d'Ingres  et  un  génie  comme  celui  de  Delacroix, 
n'est  évidemment  pas  à  discréditer,  surtout  quand  on  songe  que 
Rousseau  ni  Millet  ne  lui  ont  tout  à  fait  échappé.  Quant  à  ceux  qui 
furent  ses  pires  ennemis,  ils  ont  subi  des  influences  étrangères, 
comme  Courbet,  comme  Manet  ou  comme,  en  dernier  lieu,  Ribot, 
qui  semble  s'être  réfugié,  pour  peindre,  dans  un  coin  de  la  Cuisine 
des  Anges  de  Murillo.  Rastien-Lepage ,  qui  fut  l'agitateur  d'un 
instant,  ne  s'en  écartait  que  pour  y  revenir  par  d'autres  voies.  En 
somme,  notre  peinture  a  été  classique  ou  romantique,  ou  bien, 
quand  elle  a  voulu  se  dégager,   impersonnelle  et  photographique  ; 
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elle  a  été  romaine,  orientale,  hollandaise,  flamande  ou  espagnole; 
elle  a  imité  les  portraits  de  van  Dyck,  les  animaux  de  Paul  Potter  et 
les  paysages  de  Ruysdaël  ;  Velazquez  et  Frans  Hais  lui  ont  tourné  la 
tête  et  Raphaël  l'a  perdue  ;  le  romanesque,  la  sentimentalité,  la  miè- 
vrerie, le  faux  joli  ou  la  vulgarité  l'ont  tour  à  tour  compromise  ;  et, 
plus  elle  est  allée,  plus  elle  a  dû  passer  son  temps  à  lire,  plus  elle  a 
aussi  éprouvé  le  besoin  de  posséder  de  vastes  ateliers  remplis  d'ac- 
cessoires, parés,  parfumés  et  machinés  comme  des  scènes  de  théâtre. 
Elle  a  été  fort  peu  française.  Il  est  même  à  craindre  qu'au  milieu 
d'une  production  si  hétéroclite,  les  artistes  ayant  eu  l'originalité  et 
le  tempérament  de  notre  race  n'aient  été  fort  négligés,  voire  dédai- 
gnés. On  ne  voit  guère  que  Corot  qui  ait  été  français,  quand,  avec  la 
maîtrise,  lui  vint  la  liberté  ;  il  l'a  été  par  son  sentiment,  sa  simpli- 
cité, son  charme,  sa  lucidité,  son  indépendance  d'esprit,  son  audace 
naturelle,  sa  grandeur  de  vision,  sa  sérénité,  son  tour  de  main 
habile,  mais  franc  et  mâle.  D'autres  ont  été  supérieurs  aussi  ;  nul  ne 
le  fut  à  sa  façon. 

Avant  Corot,  il  faut  remonter  à  Watteau  et  à  Chardin,  ces  déli- 
cieux inventeurs,  puis  à  Boucher  et  à  Fragonard,  c'est-à-dire  à  ceux 
que  Diderot  a  peu  appréciés  dans  leurs  œuvres  spontanées  et 
les  meilleures  et  qui  sont,  malgré  lui,  les  triomphateurs,  ce 
dont  il  faut  conclure  que  les  critiques  les  plus  éminents  ne  bar- 
rent pas  la  route  à  l'originalité.  Après  Corot,  nous  avons  les  maî- 
tres impressionnistes.  Un  amateur,  un  peu  critique  d'art,  mais  ayant 
omis  de  se  mettre  au  courant  de  la  production  actuelle,  nous  objec- 
tait récemment,  avant  môme  d'avoir  réfléchi  et  sans  donner  beaucoup 
de  valeur  à  son  opinion,  que  toute  comparaison  entre  les  impres- 
sionnistes et  les  grands  maîtres  du  xvui"  siècle  était  scandaleuse. 
Pour  qu'un  tel  dissentiment  ne  tournât  pas  en  discussion  stérile,  il 
eût  fallu,  après  s'être  arrêté  devant  quelques  tableaux  choisis  du 
Louvre,  courir  au  plus  vite  aux  endroits  nombreux  oii  l'on  peut  voir 
des  peintures  impressionnistes,  et,  comme  cette  appellation,  qui  fut 
un  nom  de  guerre,  s'adresse  à  des  artistes  aussi  différents  qu'on  le 
souhaite,  fixons  tout  de  suite  des  noms:  Claude  Monet,  Renoir, 
Degas,  Pissarro,  Sisley.  Bien  entendu,  il  ne  s'agit  pas  de  juger  ces 
peintres  sur  n'importe  quelles  œuvres,  mais  sur  celles  que  le  temps 
a  mises  à  part.  Or,  ce  triage  est  fait. 

Notez  bien  que  ces  peintres  ne  ressemblent  pas  plus  à  ceux  du 
xvni'^  siècle  que  nos  manières  et  nos  costumes  ne  ressemblent  aux 
manières  et  aux  costumes  de  nos  compatriotes  sous  Louis  XV.  Mais 
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c'est  dans  son  essence  et  son  caractère  foncier  que  leur  art  est  com- 
parable. Lumière  et  liberté,  poésie  naturelle,  humeur  non  troublée, 
àme  transparente,  mépris  des  minuties,  esprit,  simplicité  des 
moyens,  brio,  grâce,  audace,  voilà  ce  qu'ils  se  partagent.  Ni  chez 
les  uns,  ni  chez  les  autres,  il  n'y  a  imitation  de  la  nature  et  des 
choses  au  sens  étroit  du  mot.  Vous  chercherez  en  vain  ces  immo- 
biles paysages  qui  posent  et  ces  modèles  pétrifiés  qui  jouent  à 
volonté  le  symbole,  l'allégorie  et  la  vie,  sans  trop  de  variante,  pour 
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tels  artistes  secondaires.  C'est  toujours  de  l'interprétation,  de  la  sur- 
prise et  de  cette  sorte  d'inspiration  qui  vient  de  toujours  avoir  du 
plaisir  à  tous  les  spectacles.  Aucun  ne  s'est  jamais  torturé  pour 
couvrir  une  toile.  C'est  naturel.  Et  si  ce  n'est  pas  un  tableau,  c'est 
mieux  que  cela.  Les  modernes  que  nous  nommons  ont  l'avantage 
sur  les  anciens,  également  nommés,  d'avoir  inventé  une  technique 
plus  riche  en  ressources. 

A  propos  de  Chaplin  on  a  souvent  évoqué  le  nom  de  Fra- 
gonard,  et  nous  ne  croyons  pas  qu'il  y  ait  plus  de  dix  ans  que 
Chaplin  soit  mort.  Eh  bien  !  regardez  aujourd'hui  un  Chaplin  : 
c'est  noir  et  dur  et  affecté.  Mais  regardez  un  Renoir  —  un  bon 
—  peint    il  y  a  quinze  ans.  C'est  lumineux,    sensuel    et  tendre. 
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avec  des  chairs  transparentes  et  des  visages  colorés;  l'attitude  est 
sans  préméditation.  Y  a-t-il  plus  de  liberté  chez  cet  artiste,  privi- 
légié pour  peindre  sans  littérature  la  femme  enfant,  habillée  ou  nue, 
que  dans  La  Chemise  enlevée,  La  Bacchante  endormie,  Les  Baigiieiises 
et  La  Leçon  de  musique,  de  Fragonard  ?  Claude  Monet,  c'est  l'enchan- 
teur, comme  Watteau  ;  c'est  le  maître  qui  ne  voit  rien  que  grande- 
ment et  qui  sait  toutes  les  merveilles  dont  la  nature  se  pare,  tous 
les  voiles  légers  dont  elle  se  couvre,  tous  les  frissons  qui  l'agitent, 
toutes  les  vibrations  qui  l'animent.  Degas  a  de  l'esprit  au  supi'ème 
degré;  malicieux,  on  pourrait  dire  qu'il  observe  par  derrière  ou  de 
côté  ou  même  du  fond  d'une  cachette,  et  qu'il  sourit,  s'amuse,  s'aban- 
donne pour  lui-même  à  des  a  parte  ironiques. 

C'est  au  milieu  de  ces  artistes  que  Sisley  a  vécu,  et  c'est  par  sym- 
pathie, à  l'âge  où  le  talent  prend  sa  direction,  qu'il  était  allé  vers 
eux.  Monet  l'avait  conquis.  Un  vrai  sentiment  de  nature,  une  âme 
extralucide,  un  goût  du  merveilleux  simple,  une  intelligence  sans 
vice  littéraire,  l'amour  de  son  métier  et  une  modestie  noble  le  prédes- 
tinaient à  entrer  dans  les  vues  et  à  partager  les  ambitions  d'inlluencc 
d'un  groupe  fécond,  actif,  original.  Ce  n'est  pas  superlatif  de  dire 
que  ce  groupe  initiateur  nous  a  apporté  la  lumière,  cet  idéal  souve- 
rain de  la  peinture  dont  un  Français,  Claude  Lorrain,  est  l'annon- 
ciateur. 

Sisley  avait  vingt-cinq  ans  en  1863.  C'était  l'année  de  la  mort 
de  Troyon,  que  Rousseau  allait  bientôt  rejoindre.  11  restait  Corot, 
Millet,  Daubigny  et  Courbet.  Ne  connaissant  guère  d'œuvres  de 
Sisley  antérieures  à  1870,  nous  devons  considérer  que  jusque  là  ce 
sont  des  années  d'étude.  C'est  Corot  qui  l'impressionne,  le  Corot 
clair  et  argenté,  à  la  fois  léger  et  solide,  toujours  large,  profond, 
infini,  le  Corot  rêveur,  calme  et  précis,  qui,  sous  les  voiles  transpa- 
rents et  les  ondulations  de  la  poésie,  est  tout  imprégné,  comme  un 
Racine,  de  cette  antique  pureté  grecque,  et  qui,  au  milieu  des  humi- 
dités et  des  vapeurs  délicieuses  de  la  terre,  semble,  dans  un  état  de 
souriante  adoration,  goûter  toutes  les  voluptés  de  l'esprit.  Pissarro, 
par  exemple,  qui  était  l'ainé  de  Sisley,  inclinait  plutôt  du  côté  de 
Troyon  et  de  Millet. 

Sisley  est  exclusivement  paysagiste.  A  partir  de  1872,  nous 
sommes  amplement  pourvus  de  documents  pour  le  juger.  Ses  œuvres, 
d'un  placement  d'abord  difficile,  si  difficile  qu'en  des  jours  incléments 
il  en  céda  d'exquises  à  des  prix  dérisoires,  variant  de  vingt-cinq  à 
cinquante  francs,  abondent  aujourd'hui   dans   les  collections.   Dès 
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1877,  à  l'époque  des  premières  expositions  impressionnistes  où 
Manet,  le  Manet  d'Argenteuil,  paraissait  sous  un  jour  nouveau,  elles 
subirent  l'injuste  mauvaise  chance  commune.  Mais,  depuis,  elles  ont 
été  souvent  réunies.  Le  Salon  du  Champ-de-Mars,  faisant  œuvre  de 
décentralisation,  de  démonopolisation ,  se  montrant  libéral  et  appor- 
tant une  réparation  aux  coupables  exclusions,  les  avait  accueillies. 
Enfin,  en  1897,  une  grande  exposition  d'ensemble  avait  eu  lieu  chez 
Georges  Petit,  chez  qui,  aujourd'hui  encore,  près  de  Monet,  en  face 
de  Besnard  et  de  Thaulow,  pas  loin  de  Cazin,  on  peut  se  rendre 
compte,  devant  vingt-cinq  de  ses  toiles,  de  la  valeur  d'Alfred  Sisley. 

On  pourrait  définir  au  moins  trois  aspects  de  son  talent,  —  sans 
aller  jusqu'à  dire  trois  phases,  car  ils  ne  sont  pas  rigoureusement 
successifs.  L'influence  de  Corot,  qui  l'induisait  à  une  interprétation 
de  sentiment  général,  se  transforme  lorsque,  pour  faire  intervenir 
quelques  notes  de  couleur,  il  est  tenté  par  des  incidences  qu'il 
répartit,  à  ce  moment-là,  dans  une  harmonieuse  tonalité  d'ensemble 
toujours  un  peu  grise.  Puis  il  passe  à  la  couleur  et,  par  l'influence 
de  Monet,  rentre  dans  une  donnée  moins  accidentée.  A  Marly,  à  Lou- 
veciennes,  à  Saint-Germain,  il  conserve  sa  tranquillité.  Voici,  par 
exemple,  un  panorama  attique  et  la  terrasse  de  Saint-Germain. 
Voici  encore  le  sommet  d'une  route,  entre  deux  champs,  avoine  et 
blé,  et  descendant  brusquement  dans  une  vallée  qui  fait  cirque.  La 
Route  de  Louveciennes  est  admirable  de  clarté,  avec  ses  beaux  grands 
arbres.  Et  c'est  d'un  regard  charmé  que  le  peintre  assiste  aux  inon- 
dations de  Marly,  qu'il  suit,  jusqu'au  seuil  des  maisons,  les  jeux  de 
cette  eau  insoucieuse  autant  que  lui.  Il  ne  songe  guère  au  désastre, 
l'eau  est  belle  et  ça  lui  suffit.  Et  la  neigea  Marly  est  si  douce  à 
l'œil  lorsque,  d'un  blanc  à  peine  bleuté,  elle  s'arrête  au  bas  d'un 
mur  blanc  à  peine  jauni  ;  parfois,  elle  côtoie  le  vert  gris  des  eaux 
et,  quelque  part,  dans  les  arrière-plans,  un  rouge  rosé  a  la  valeur 
d'un  nœud  rose  au  cou  d'une  femme  pâle  et  atténué  par  les  ombres 
du  menton. 

Aux  environs  du  Point-du-Jour,  sur  les  bords  de  la  Seine  piqués 
de  pontons,  de  bateaux,  d'enseignes,  d'oriflammes  et  de  fleurs,  il 
s'amuse.  Cependant,  une  jolie  courbe  du  fleuve,  un  pont,  —  le  pont 
de  Sèvres,  pour  préciser,  —  des  coteaux  qui  verdoient,  le  ciel  léger 
qui  descend  derrière,  le  ramènent  à  sa  sérénité  native.  Une  rue  de 
Sèvres,  silencieuse  et  blonde,  l'arrête  aussi,  et  il  y  dispose  des  ombres 
claires  et  tièdes,  douces  et  dormantes,  d'un  sommeil  sans  fièvre. 
Sisley  a  recherché,  dès  ses  débuts,  les  qualités  d'assise  du  dessin 
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qu'ont  eues,  d'ailleurs,  tous  les  impressionistes  de  l'initiation  et 
qu'ont  malheureusement  négligées  souvent  les  jeunes  peintres 
quiles  ont  suivis.  Il  doit  à  ses  premières  admirations  d'avoir  toujours 
tenu  compte  des  éléments  de  densité,  variée  qui  s'offrent  au  paysa- 
giste :  les  ciels,  les  eaux,  les  terrains,  les  feuillages.  Quand  la  cou- 
leur l'a  séduit  et  pris,  sa  longue  expérience  lui  crée  une  spécialité. 
S'il  n'atteint  pas  à  la  maîtrise  de  Monet,  s'il  est  moins  fleuri  que 
Renoir,  il  a  le  don  de  faire  circuler  l'atmosphère  jusque  dans  les 
branchages  des  arbres.  C'est  d'une  sincérité  d'impression  absolue. 

Ce  dernier  aspect  est  évidemment  le  plus  tranché.  Il  date  d'en- 
viron 1884  et  se  poursuit  sans  repentir  jusqu'à  la  mort  de  l'artiste, 
pendant  quinze  ans.  Quelquefois,  l'influence  de  Monet  est  accusée, 
comme  lorsque  Sisley  peint,  en  1893,  après  la  série  de  la  cathédrale 
de  Rouen,  la  vieille  église  de  Moret  ;  mais  souvent  la  personnalité 
reste  intacte.  Nous  en  citerions  maints  exemples  s'il  était  aisé  de 
citer  des  paysages,  entre  autres  certain©  eau  bleue,  azurée,  limpide  et 
courante  entre  des  rives  orangées;  puis,  ce  chemin,  au  bord  du  fleuve, 
que  nous  reproduisons,  si  original,  si  choisi  avec  ses  hauts  trembles 
espacés,  gracieux,  légers.  Ce  sont  là  des  œuvres  où  règne  cette  paix 
d'âme,  cette  pureté  et  cette  clarté  dont,  jeune  homme,  le  peintre 
avait  eu  le  pressentiment.  C'est  un  art  libre,  franc,  poétique,  où 
l'esprit  rêve,  oi!i  l'œil  a  du  plaisir,  oii  la  main  est  intelligente. 

La  mort  l'a  enlevé  avant  que  soit  venue  la  vieillesse,  mais  il 
avait  accompli  son  œuvre.  La  postérité  lui  sera  meilleure  que  le 
présent  qui,  tout  de  même,  vers  la  fin,  avait  apporté  des  satisfac- 
tions. II  s'était  installé  définitivement  à  Moret,  et  il  n'est  pas  un  coin 
de  ce  pays  charmant  où  il  n'ait  posé  son  pliant  et  son  chevalet.  Le 
nombre  des  toiles  qu'il  y  a  peintes  dans  cette  dernière  étape  de  sa 
vie  est  considérable  et,  déjà,  il  y  avait  travaillé  autrefois.  Comme 
l'école  impressionniste  tiendra  une  grande  place  dans  l'histoire  de  la 
peinture  de  ce  siècle  et  qu'elle  a  déterminé  un  mouvement  universel, 
il  est  bien  certain  que  Sisley  ne  sera  pas  oublié.  Le  musée  du  Luxem- 
bourg ne  possède  de  lui  que  les  études  du  legs  Caillebotte;  mais  il  en 
sortira  d'autres  des  belles  collections  modernes  pour  combler  une 
lacune,  lorsque,  dans  un  lointain  avenir,  l'heure  du  Louvre  aura 
sonné  pour  quelques  impressionnistes. 

JULIEN     LECLERCQ 


UN  TABLEAU  DE    JAGOPO  DE'  BARBARJ 
AU   MUSÉE   DE  VIENNE 


E  buste  de  jeune  homme  dont  nous 
donnons  la  gravure  portait  jusqu'à 
ces  temps  derniers,  au  Musée  de 
Vienne,  l'absurde  attribution d'E'co/e 
florentine  primitive.  C'est  Mûndler 
le  premier,  puis  Morelli,  qui  l'ont 
attribué  à  Jacopo  de'  Barbarj.  Notre 
portrait  est  aujourd'hui  universelle- 
ment reconnu  pour  être  le  chef-d'œu- 
vre de  ce  maître  vénitien  si  singuliè- 
rement inégal  et  si  énigmatiquement 
mâtiné  d'éléments  germaniques. 
A  part  quelques  indices  dans  le  type  du  modèle,  indices  qui, 
peut-être,  évoquent  les  caractères  de  l'art  du  Nord,  notre  gravure 
ne  peut  guère,  malgré  sa  fidélité  parfaite,  donner  une  idée  des  élé- 
ments non  vénitiens  que  décèle  l'original,  car  ceux-ci  relèvent  presque 
tous  du  métier  et  de  la  technique  ;  le  procédé  de  la  brosse  est,  en 
effet,  visiblement  plus  voisin  de  celui  qu'on  employait  au  nord  des 
Alpes  que  de  celui  de  n'importe  quelle  école  italienne,  sauf  peut- 
être  l'école  lombarde.  La  façon  suivant  laquelle  est  traitée  la  petite 
lampe  de  métal  allumée  qu'on  voit  dans  le  coin  de  la  toile  est  peut- 
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être  le  Irait  qui,  sur  notre  planche,  révèle  le  plus  clairement  la  fac- 
ture des  écoles  du  Nord.  L'exécution,  à  cette  place,  est  d'une  délica- 
tesse et  d'une  minutie  que  nous  retrouvons  dans  le  tableau  signé 
et  daté  de  1504  du  musée  d'Augsbourg,  une  Nature  morte  repré- 
sentant une  paire  de  gantelets  de  mailles,  une  caille  morte  et  un 
couteau  de  chasse  '. 

C'est  vers  cette  même  époque  de  1504  qu'il  faut  placer  l'exécu- 
tion du  portrait  devienne,  bien  que,  par  sa  conception,  il  se  rapproche 
étroitement  d'une  autre  œuvre  de  Bar barj,  le  superbe  Héraut  A(icova.iii 
peint  à  fresque  au-dessus  du  tombeau  Onigo,  à  Saint-Nicolas  de 
Trévise,  qui  a  été  exécutée  dans  les  cinq  dernières  années  du  xv"^  siè- 
cle. Si  l'on  tient  compte  de  la  différence  d'âge  et  de  caractère  qui 
existe  entre  les  deux  personnages  représentés,  on  trouve  dans  l'un 
et  l'autre  un  dessin  identique  des  yeux  et  de  la  bouche  et  une  façon 
de  traiter  la  chevelure  singulièrement  semblable,  tandis  que  les 
ornements  du  rideau  de  brocart  blanc,  dans  le  portrait  de  Vienne, 
sont  non  seulement  peints  de  la  même  façon  que  la  tunique  portée  par 
le  Héraut,  mais  encore  tracés  d'après  un  patron  très  analogue.  Pour 
quiconque  a  suivi  les  évolutions  du  style  de  Barbarj,  depuis  ses  ori- 
gines sous  la  direction  de  Bartolommeo  et  d'Alvise  Vivarini,  jusqu'à 
sa  chute  finale  dans  une  facture  qui  rappelle  si  étrangement  Durer 
et  les  écoles  du  Nord  -,  il  est  évident  que  le  Héraut  est  l'œuvre  qui 
se  rapproche  davantage  de  l'art  de  Vivarini,  et  le  portrait  de  Vienne 
celle  qui  s'en  écarte  le  plus. 

Ilest  peu  de  portraits  anciens  oîi  il  soit  plus  difficile  de  distin- 
guer la  part  qui  revient,  dans  Teffet  d'intense  et  persuasive  person- 
nalité qu'il  produit  sur  nous,  d'un  coté  au  caractère  du  modèle 
lui-même,  de  l'autre  à  la  conception  du  peintre,  quelle  est  enfin  la 
part  d'intérêt  qui  n'est  due  ni  au  caractère  du  modèle  ni  à  la  con- 
ception de  l'artiste,  mais  bien  aux  maniérismcs  inconscients  de  ce 
dernier. 

,'  Tels  soiit,  en  effet,  les  éléments  divers,  souvent  en  contraste  et 
même  en  conflit,  qui  entrent  en  ligne  dans  la  composition  d'un 
portrait.  En  quelque  proportion  qu'ils  soient  ici  rapprochés,  une 
chose  est  certaine  :  c'est  que  le  résultat  total,  dans  le  Portrait  de 
jeune  homme  du  Musée  de  Vienne,  est  singulièrement  sympathique 
et  attrayant. 

B.    BERENSON 

d.  Nous  avons  publié  ce  tableau  dans  la  Gazette  (2<^pér.,  t.  XVIl,  p.  12d). 
2.  On  me  permettra  de  renvoyer  à  mon  étude  sur  Lorenzo  Lotto,  p.  34-SO. 


n-copo   de  Barbarj ,  pinx 


BUSTE    DE    JEUNE    HOMME 
(  Kusée  Impericd   devienne  ) 
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LES  PEINTRES  ORIENTALISTES  FRANÇAIS 


Guillaumet  reçoit  aujourd'hui,  à  la 
galerie  Durand-Ruel,  les  hommages  que  les 
Orientalistes  rendent,  chaque  année,  à  l'un 
de  leurs  glorieux  prédécesseurs.  Dehodencq, 
Ghassériau,  Belly,  ont  déjà  été  ressuscites 
près  des  générations  oublieuses,  grâce  à  ce 
culte  touchant  des  anciens.  On  a  pu  les 
admirer  de  nouveau  dans  leur  forte  saveur 
locale,  leur  grâce  poétique  ou  leur  puis- 
sante faculté  d'analyse,  sous  des  aspects 
imprévus  ou  méconnus  de  leur  talent. 

Dans  cette  belle  famille  d'artistes  qui 
ont    illustré   notre    école,    Guillaumet,    le 
dernier  de  ceux  qui  sont  entrés  dans  l'his- 
toire, occupe  une  place  peu  banale.  Il  résume  ceux  qui  l'ont  précédé 
et  il  ouvre  la  voie  à  ceux  qui  vont  suivre. 

A  ses  débuts,  sous  l'influence  de  Gros  et  de  Géricault,  il  conçoit 
l'Orient,  qu'il  venait  de  découvrir  dans  un  premier  voyage  en 
Algérie,  comme  un  prétexte  renouvelé  à  de  beaux  sujets  épiques. 
Ensuite,  il  subit  la  fascination  de  Delacroix,  à  travers  laquelle  il 
entrevoit,  dans  la  couleur  et  le  mouvement,  le  pathétique  et  le 
drame.  Chaque  jour  assagi,  se  rapprochant  par  instants  de  la  vision 
de  Fromentin,  mais  principalement  de  la  compréhension  de  Belly, 

1.  Nous  rendrons    compte  prochainement  clans    la  Chronique  des  Arts  de 
rexpositiondonl  il  est  ici  question. 
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se  rappelant  à  propos  les  procédés  techniques  de  Millet,  ou  bien, 
pour  traduire  le  clair-obscur  mystérieux  des  intérieurs,  remontant 
plus  haut,  jusqu'au  grand  souvenir  de  Rembrandt,  il  s'attache  de 
plus  en  plus  à  son  sujet,  qu'il  approfondit  par  des  voyages  réitérés, 
et  s'intéresse  avec  passion  à  cette  forme  de  l'humanité  héroïque  et 
patriarcale  qui  lui  apparaît  dans  son  beau  caractère  primitif,  au 
milieu  de  son  splendide  décor.  Dès  lors,  il  nous  donne  de  cette  civi- 
lisation arabe,  que  ses  prédécesseurs  avaient  craint  souvent  de  nous 
présenter  sous  ses  aspects  exceptionnels,  une  peinture  très  originale, 
vivante,  humaine  par  son  caractère  général,  et  cependant  fortement 
empreinte  du  charme  pénétrant  de  la  vérité  locale. 

Jusqu'alors,  en  effet,  les  peintres  orientalistes  n'avaient  guère 
considéré,  dans  le  magnifique  sujet  qui  les  avait  séduits,  que  ce  qui 
constituait  proprement  l'élément  pittoresque.  Ils  apportaient  encore 
dans  ce  choix  quelque  embarras  et  quelque  pusillanimité.  Fromentin 
lui-mêrne,  qui  avait  trouvé  l'Algérie  et  en  avait  senti  toute  la  poésie 
si  particulière,  réservait  pour  ses  écrits  ce  qu'il  appelait  «  de  péril- 
leuses nouveautés»,  n'osant  point,  dans  ses  tableaux,  s'écarter  des 
habitudes  traditionnelles  de  l'école. 

Guillaumet  s'est  vu  contraint  de  déplacer  le  point  de  vue  artis- 
tique, et  c'est  par  là  qu'il  ouvre  la  voie  aux  orientalistes  qui  l'ont 
suivi.  S'il  est  vrai  qu'il  ait  toujours  conservé  un  idéal  étroitement 
pittoresque  :  la  préoccupation  de  résoudre  les  problèmes  de  la 
lumière,  le  souci  d'exprimer  l'enveloppe  des  êtres  et  des  choses  à 
travers  les  vibrations  de  l'atmosphère,  qui  hantaient  l'esprit  de  tous 
les  peintres  à  ce  moment,  il  est  également  exact  de  dire  que,  le  pre- 
mier, il  a  osé  entrer  jusqu'au  fond  dans  l'intimité  de  la  vie  arabe. 

C'est  qu'il  faut  se  dire  aussi  que,  depuis  le  jour  oii  Fromentin 
écrivait  ses  deux  immortels  ouvrages  du  Sahel  et  du  Sahara,  notre 
grande  colonie  d'outre-mer  a  subi  bien  des  transformations.  La  pré- 
face de  1874  le  constate  elle-même  douloureusement.  L'union  des 
races,  qui  ne  se  fait  pas  assez  tôt  au  gré  des  désirs  de  nos  politiques,  est 
déjà  trop  avancée  au  point  de  vue  de  l'art.  Le  regret  de  voir,  chaque 
jour,  disparaître  sous  la  brutalité  égoïste  de  notre  exploitation  occi- 
dentale les  vestiges  de  ces  spectacles,  de  ces  mœurs,  de  ces  cos- 
tumes, de  toute  cette  féerie  d'Orient  dont  les  derniers  mirages  nous 
charment  encore  aujourd'hui,  a  fait  naître  le  désir  de  noter  scrupu- 
leusement, pour  en  conserver  du  moins  l'image,  tout  ce  qui  reste 
encore  de  couleur,  de  poésie,  d'étrangeté,  de  séduction  sous  ce  ciel 
qui,  lui,  du  moins,  ne  changera  pas.  En  même  temps,  les  scrupules 
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si.  éloquemmcnt   exprimés    par  Fromentin    snr  l'interprétation    de 
lOrieiit  étaient  appelés,  chaquejour,  à  se  dissiper.  S'il  considère,  en 
elTet,  que  le  sentiment  le  plus  étranger  à  l'art  et  le  plus  funeste  est 
celui  de  la  curiosité,  l'Orient,  grâce  au  prestige  de  ses  incomparables 
ti'adiicleurs,  littérateurs  ou  poètes,  a  tellement  pénétré  chez  nous  qu'il 
ne  nous   oiïre  plus  d'étonnements.  Nous  sommes  depuis  longtemps 
acclimatés  »  à  la  nouveauté  de  ses  aspects,  à  l'originalité  de  ses  types, 
à  l'àprelé  de    ses   eiïels,    au 
rythme     particulier    de     ses 
lignes,  à  la  gamme  inusitée 
de  ses  couleurs  ». 

Les  circonstances  exté- 
rieures n'étaient  pas  sans 
avoir  préparé,  de  leur  côté, 
l'esprit  du  public,  en  tournant 
tous  les  yeux,  depuis  le  début 
du  siècle,  vers  la  Grèce,  l'E- 
gypte, la  Syrie,  ou  l'Algérie, 
que  nous  apprenions  à  con- 
naître par  de  longues  et  diffi- 
ciles conquêtes.  Ces  circons- 
tances se  sont  renouvelées  de 
notre  temps  avec  une  nou- 
velle intensité,  depuis  que 
le  mystère  impénétrable  de 
l'Afrique  a  été  violé  par  tant 
de  hardis  explorateurs,  et  que 
la  vieille  Europe  s'est  ruée, 
dans  un  subit  élan  de  con- 
voitise, au  dernier  partage 
des  mondes  inconnus.  Toutes 

ces  conquêtes  pacifiques  ou  sanglantes,  tout  ce  mouvement  d'expan- 
sion coloniale  qui,  depuis  vingt  ans  au  moins,  met  en  concurrence 
ou  en  conflit  tous  les  Etats  du  vieux  continent  sur  le  sol  afri- 
cain ou  extrême-oriental,  ces  considérations  d'ordre  politique  ou 
économique,  ont  sollicité  plus  impérieusement  encore  l'esprit  de 
nos  jeunes  générations.  Les  écrivains,  les  artistes  ne  se  sont  plus 
trouvés  les  initiateurs  du  public  dans  cette  voie  ;  ils  sont  nés  de  ce 
désir  même  du  public  d'être  renseigné,  de  connaître  à  fond  ces 
régions  inexplorées  qui  hantent  son  imagination,  non  plus  seulc- 

X.\I.    —    3'PÉBIODE.  31 
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ment  comme  le  pays  des  chimères,  mais  aussi  comme  des  conti'ées 
offertes  aux  appétits  de  ses  rêves  ambitieux  ;  ils  sont  l'expression 
même  de  cette  soif  ardented'inconnu,de  nouveau,  de  poésie  exotique, 
qui  dirige  la  pensée  des  songeurs  vers  des  cieux  voilés  encore  de 
quelque  pénombre  de  mystère,  et,  en  même  temps,  de  cet  attrait 
qu'exerce   sur  les  esprits  aventureux,  lassés  delà  stagnation  d'une 

vie  étroite  et  fermée,  l'idée 
obsédante  de  ces  mondes  vierges 
ouverts  à  leur  intelligence  et  à 
leur  activité. 

C'était  déjà,  pour  remonter 
bien  haut,  le  même  senliment 
qui  avait  présidé  àl'éclosion  des 
premières  figures  qui  préludent 
aux  origines  dece  que  nous  pour- 
rions appeler  l'école  orientaliste. 
Au  xv!!"^  siècle ,  dans  les 
moments  de  répit  que  laissaient 
les  innombrables  guerres  qui 
divisaient  l'Europe,  les  nations 
réveillées  cherchaient  à  refaire 
leurs  forces  dans  une  activité 
pacifique.  La  Hollande,  l'Angle- 
terre, la  France  se  lançaient  à  de 
nouvelles  conquêtes  territoriales, 
ou  à  une  vaste  invasion  commer- 
ciale des  pays  orientaux.  De  grandes  compagnies  se  fondaient,  répan- 
dant sur  le  continent  tous  les  trésors  de  l'Afrique  et  de  l'Asie,  les 
porcelaines  et  les  laques  de  la  Chine  et  du  Japon,  les  tapis  de  la  Perse 
et  de  la  Turquie,  les  armes,  les  étoffes  de  la  Syrie  et  des  Indes, 
exhibant  tout  d'un  coup,  aux  yeux  étonnés  et  ravis,  la  fantasmagorie 
inouïe  d'un  art  qui  semblait  en  contradiction  avec  tout  ce  qu'on 
avait  rêvé  chez  nous,  d'un  art  si  précieux  et  si  parfait  dans  l'exécu- 
tion, qu'il  ne  paraissait  pas  être  le  produit  de  mains  humaines,  et 
dont  le  merveilleux  et  le  caprice  charmèrent  toutes  les  imagina- 
tions et  modifièrent  sensiblement  les  anciennes  conceptions  tradi- 
tionnelles de  notre  esthétique  latine. 

Les  collections  formées  par  les  riches  armateurs,  les  favorites,  les 
princes,  les  traitants  ou  les  artistes,  les  récits  des  missionnaires,  les 
réceptions  pompeuses  d'ambassades  lointaines,  exaltèrent  le  senti- 


FEMME     OULED-NAVL 
Crotiuis  par  M.  E.  Dinel  d'après  son  lablcau. 
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ment  de  curiosité  des  foules,  et  celui-ci  fit  naître  un  besoin  de  s'expa- 
trier, de  tenter  les  aventures,  de  connaître  de  plus  près  ces  pays 
fabuleux  de  contes  de  fées.  Aussi  tout,  dans  nos  arts  et  nos  indus- 
tries, fut  à  la  Chine  et  au  Levant  durant  un  siècle  '. 

Comme  aujourd'hui,  parmi  les  artistes,  les  uns  commencèrent  par 
impressionner  leurs  compatriotes  au  moyen  des  spectacles  inédits,  dont 
ils  présentaient  l'image  ;  les  autres,  issus  de  ce  mouvement  général 


.    PETITS    JlAnCllAKDS     DE    CANKES     A     SUCRE    (aSSOUAN,    Il  A  U  T  E-É  G  V  P  T  E  ) 
Dessin  de  M.  Charles  Collet  d'après  son   lableau. 

d'intérêt  passionné^  partirent  avec  une  sorte  de  mandat  de  renseigner 
les  esprits  et  les  yeux.  Désormais  nos  diplomates  ne  s'embarquèrent 
plus  pour  leurs  destinations  éloignées  sans  se  faire  accompagner, 
comme  nos  missions  d'exploration  d'aujourd'hui,  d'un  peintre  chargé 
de  consacrer  les  grands  souvenirs  de  leurs  ambassades.  C'est  ainsi 


I.  La  Chinoiserie  en  France  au  xviii'  siècle  {Revue  des  Arts  décoratifs,  1886.  — 
Musée  des  Familles,  d893).  —  L'influence  de  l'Orient  dans  la  mode  et  dans  l'art 
au  xriir-  siècle  (Conférences  à  l'Union  Centrale  des  Arts  décoratifs  en  1887,  et  à 
la  bibliothèque  Forney  en  4892),  —  La  Peinture  orientaliste  et  Gustave  Guillaumet 
{Nouvelle  Revue,  15  janvier  1888).  —  Exposition  d'art  musulman,  1893.  —  Préface 
de  la  l''|=  Exposition  des  Peintres  orientalistes.) 
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que  M.  de  Harlay  entraîna  Simon  Vouet  à  Constantinople,  et  que 
M.  de  Nointel  emmena  avec  lui  Jacques  Carrey,  l'auteur  des  dessins 
célèbres  du  ParLhénon,  de  qui  le  musée  de  Versailles  possède  doux 
curieuses  peintures  relatives  à  ce  voyage,  que  nous  avons  fait  con- 
naître à  notre  première  exposition  de  1893. 

Décorateurs  et  descripteurs,  toute  une  palite  école  orientaliste 
se  fonde,  dont  nous  avons  déjà  raconté  la  formation,  qui,  à 
l'heure  où  s'écrivaient  les  Lettres;  Persanes,  le  Sopha,  Angola  et 
toute  la  bibliothèque  dos  contes  ou  des  pamphlets  chinois,  indiens, 
persans  ou  japonais,  an  temps  uù  l'on  jouait  Gengis-Khan,  Mahomcl , 
L'Orphelin  de  la  Chine,  etc.,  décoraient  de  turqueries  ou  Je  chinoise- 
ries les  appartements  de  Bellevue,  de  Chantilly  ou  du  roi  de  Prns'O, 
s'installaient  sous  la  robe  des  missioanairos  près  de  l'empcrturde 
la  Chine,  parcouraient  la  Turquie,  la  Grèce,  la  Russie  et  répandaient 
à  profusion,  par  leurs  tableaux  ou  leurs  gravures,  la  connaissance  et 
le  goût  des  formes  orientales. 

Callot,  Bérain,  Gillot  et  Audran,  Wattoau,  Doucher  et  Fragonard, 
Amédée  Vanloo,  Lajouo,  Pillement  et  Peyrotle,  etc.,  pour  les  déco- 
rateurs et  les  fantaisistes  ;  Simon  Vouet,  J.  Carrey,  van  Moor, 
Liotard,  Leprince,  Casanova,  le  chevalier  de  Favray,  etc.,  pour  les 
voyageurs:  ce  sont  là  de  beaux  noms  d'ancêtres  pour  les  Orienta- 
listes. Le  XIX''  siècle  leur  réservait  mieux  encore,  car  il  n'est  aucun 
des  maîtres  de-  ce  temps  dont  l'imagination  n'ait  été  fortement 
ébranlée  par  la  poésie  profonde  qui  se  dégage  de  ces  races  étranges 
et  de  ces  merveilleux  décors  de  l'Orient.  Gros  et  Géricault,  Honington 
et  Delacroix,  Ingres  lui-même  etChassériau,  Ai'V  Scheffcret  E.  Pevé- 
ria,  et  Diaz,  et  Chariot,  et  Raffet,  sans  parler  des  professionnels  tels 
que  Decamps,  Marilhat,  II.  Vornet,  Fromentin,  Bolly,  Dchodcncq, 
Regnault  et  tant  d'autres,  sont,  pour  notre  époque,  les  membres 
illustres  de  celte  nombreuse  famille. 

Ce  passé  glorieux  explique  la  formation  de  la  petite  société 
actuelle,  dont  les  expositions  se  suivent  avec  un  succès  croissant 
depuis  sept  ans;  il  établit  sa  généalogie  et  affirme  sa  raison  d'être 
en  prouvant  que  cette  réunion  d'artistes  hardis,  laborieux  et  persé- 
vérants, ne  constitue  point  un  groupe  factice  et  arbitraire,  mais,  au 
.  contraire,  est  destiné  à  exercer  une  action  méthodique  et  suivie. 

Cette  petite  société  fermée,  recrutée  avec  soin  et  étroitement 
unie,  s'est  assigné  un  double  but.  Sa  mission  artistique  est  d'enri- 
chir le  domaine  de  l'art  de  tout  un  monde  de  sensations  nouvelles, 
d'impressions  plus  fraîches,  profitant  de  l'éclat  du  ciel,  de  la  beauté 
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des  races,  du  pittoresque  du  décor,  de  l'élégance  ou  de  la  richesse  du 
costume^  se  disant  que  l'art  a  tous  les  droits,  tentés  même  par  ces 
scrupules  excessifs  exprimés  jadis  par  Fromentin,  de  poursuivre  la 
réalisation  des  problèmes  soulevés  par  l'accent  exceptionnel  de  ces 
pays  exotiques.  Le  mystère  de  l'àme  musulmane,  comme  l'étrangeté 
des  aspects  des  régions  orientales,  ont,  pour  l'imagination  de  ces 
jeunes  artistes,  un  charme  qu'elle  subit  fortement.  Ils  n'ont  pas  craint 

de  demander  à  l'art,  dans  ce 
monde  demeuré  trop  étroit  pour 
notre  rêve,  de  nous  faire  jouir  de 
ces  sensations  de  lointain,  d'in- 
connu, de  dépaysement,  d'exo- 
tisme, qui  deviendront  de  plus  en 
plus  rares  ;  ils  veulent  conserver 
pour  l'avenir  le  dernier  éclat 
passager  de  ce  féerique  décor. 

C'est  bien  là  une  partie  de  leur 
rôle  ;  mais  si  leurs  prédécesseurs 
avaient  eu  seulement  l'Orient  à 
faire  connaître,  les  Orientalistes 
d'aujourd'hui  ont  tenu  à  le  pré- 
server et  à  le  conserver.  Ils  se 
sont  attachés  à  ces  pays  reculés, 
qu'ils  ont  connus  souvent  au 
milieu  de  rudes  fatigues,  parcou- 
rant le  désert  du  Sud  algérien, 
s'exilant  en  Indo-Chine,  suivant, 
par  les  soleils  de  plomb,  les  expé- 
ditions du  Soudan  ou  du  Dahomey,  ou  succombant  glorieusement 
comme  notre  cher  et  si  regretté  ami  Potter,  celui  qu'un  lapsus  des 
journaux  appelait  récemment  «  le  colonel  Potter  »,  ne  pouvant  penser 
qu'un  pauvre  petit  peintre  en  quête  d'images  pût  montrer  une  telle 
ténacité  et  une  telle  endurance,  ce  vaillant  et  malheureux  Potter, 
assassiné  juste  au  retour  de  cette  longue,  périlleuse  et  admirable 
campagne  oii  il  s'était  entêté  à  poursuivre  seul  le  but  fixé  de  toucher 
le  Nil,  qu'il  avait  atteint  quelque  temps  avant  l'arrivée  du  comman- 
dant Marchand  à  Fashoda.  Ils  ont  donc  voulu  faire  aimer  les  races 
indigènes,  pénétrer  et  comprendre  leur  civilisation,  leurs  mœurs, 
leur  histoire,  leurs  arts,  qui  nous  appartiennent  aujourd'hui  comme 
autant  de   richesses  provinciales,  de  fragments  précieux  du  grand 
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patrimoine  national,  qu'il  faut  jalousement  garder  intact.  Ils  ont 
voulu  réveiller  le  respect  des  monuments,  des  mœurs,  de  la  physio- 
nomie des  quartiers  indigènes,  de  tous  les  spectacles  originaux  et 
attirants  qui  pourraient  faire,  à  eux  seuls,  la  richesse  de  nos  colonies 
et  qu'on  s'est  souvent  appliqué  à  détruire,  par  ignorance  coupable 
ou  fanatisme  occidental.  A  côté  même  de  ce  rôle  de  propagande  et  de 
conservation,  les  Orientalistes  se  sont  donné  une  mission  de  résur- 
rection :  ils  veulent  tenter  de  réveiller,  en  les  stimulant,  les  indus- 
tries locales  de  nos  colonies,  dont  quelques-unes,  avec  un  peu 
d'efforts  logiques  et  suivis,  ne  tarderaient  pas  à  se  développer. 

Le  principal  moyen  d'action  de  cette  société  est  fourni  par  les 
expositions,  soit  à  Paris,  soit  dans  toute  autre  ville  ayant  des  intérêts 
coloniaux,  soit  dans  les  pays  coloniaux  eux-mêmes,  comme  l'exposi- 
tion spéciale  qui  eut  lieu,  en  1896,  sous  les  auspices  du  gouvernement, 
à  Tunis.  Ces  expositions  ont  pour  objet  de  grouper  les  ouvrages  des 
sociétaires  et  des  invités  ;  de  rendre  hommage  à  la  mémoire  des 
glorieux  devanciers  dont  les  œuvres  réunies  offrent  un  précieux 
enseignement;  de  faire  entrer,  grâce  à  des  exhibitions  rétrospectives 
d'art  musulman,  dans  le  domaine  de  la  biographie  et  de  l'histoire, 
à  l'exemple  de  ce  qui  a  été  fait  pour  les  arts  de  l'Extrême-Orient,  ces 
arts  incomparables  du  Levant,  plus  proches  de  notre  esthétique,  et 
qui  ont  tant  influé  sur  nos  propres  arts,  à  toutes  les  époques  de  notre 
développement.  Ils  seconderont  ainsi  les  efforts  tentés  à  Alger  par 
M.  Georges  Marye,  à  Tunis  par  MM.  Gauckler,  directeur  des  antiquités 
et  des  arts,  et  Sadoux,  inspecteur  du  même  service,  dans  la  tâche 
méritoire  qu'ils  se  sont  donnée  de  recueillir  et  de  sauver  les  derniers 
vestiges  des  arts  indigènes.  Un  prix  annuel,  accordé  à  la  meilleure 
étude  locale  exécutée  par  un  peintre  né  ou  domicilié  dans  nos  pays 
coloniaux  ;  des  concours  institués,  grâce  au  bienveillant  appui  de 
M.  le  ministre  des  Beaux-Arts  et  de  M.  le  directeur  des  Beaux-Arts, 
en  vue  d'encourager  les  artisans  indigènes  d'Algérie  ou  de  Tunisie, 
produiront,  nous  n'en  doutons  point,  d'heureux  résultats. 

Aces  diverstitres,lespeintresorientalistesd'aujourd'hui  se  seront 
montrés  les  dignes  successeurs  de  leurs  aînés  ;  ils  auront  continué  à 
apporter  à  l'art  un  afilux  nouveau  d'impressions  inédites  et  fortes,  et 
ils  auront,  en  même  temps,  servi  les  intérêts  plus  immédiats  du  pays, 
en  entreprenant,  par  le  prestige  de  l'art,  la  fascination  de  l'image,  la 
propagande  la  plus  efficace  en  faveur  des  nouveaux  empires  qui  pro- 
longent notre  patrie  au  delà  des  mers. 

LÉONCE     BENEDITE      " 
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L'EXPOSITION  REMBRANDT  A  LONDRES 

os  lecteurs  sont  déjà  renteignés  sur  l'importance  de  TExposi- 
tion  Rembrandt,  ouverte  eu  ce  moment  à  la  Royal 
Academy  ;  nous  sommes  donc  certains  de  répondre  à 
leurs  souhaits  en  leur  offrant  la  reproduction  de  quelques- 
unes  des  pièces  les  moins  connues  des  collections  anglaises, 
pièces  qui  n'ont  pas  été  vues  à  Amsterdam  et  n'ont,  pour 
ainsi  dire,  point  été  montrées  jusqu'ici  au  public  à 
Londres  même.  Certaines  œuvres,  peu  nombreuses,  du 
merveilleux  créateur,  en  efTet,  sont  restées  inconnues  jusque  de  ces  infatigables 
historiographes  de  Rembrandt,  MM.  Emile  Michel  ctBode,  dont  les  grands  réper- 
toires font  aujourd'hui  autorité  en  la  matière.  Par  malheur,  il  ne  nous  a  pas  été 
possible  de  faire  photographier  les  pièces  nouvelles  pendant  qu'elles  sont  expo- 
sées :  nous  nous  contenterons,  par  conséquent,  de  donner  ici  certains  morceaux 
demeurés  en  dehors  des  connaissances  courantes,  et  d'ajouter,  en  quelque  sorte, 
un  supplément  à  l'étude  si  complète  que  M.  Emile  Michel  a  récemment  consa- 
crée  ici  même  au  génie  de  Rembrandt,  à  propos  de  l'Expo.^ition  d'Amsterdam. 


Faisons  d'abord  connaissance  avec  le  maître  lui-même. 
Le  splendide  portrait  prêté  par  le  comte   d'Ilchester  fut  peint  en  1658;  il 
nous  montre  l'artiste  âgé  de  cinquante-deux  ans.  A  cette  date,  Rembrandt  vient 
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de  tomber  sous  le  coup  de  graves  embarras  d'argent:  mis  en  faillite,  ses 
collections  artistiques  ont  été  vendues  pour  une  somme  ridiculement  basse  ;  sa 
vie  a  été  assomliric  par  la    mort   de   sa    chère    épouse   Saskia  ;     son     cxislenre 


ronThAiï    DE    iiEii  nnAMir ,   peint  paii    i.i.i-j;è.me  (163£) 
\Colleclion  du  conile  d'Ilcliesterl. 


intime  est  brisée.  On  s'attendrait  à  ce  que  ces  calamités  aient  aigri  son 
esprit,  et  l'on  s'expliquerait  volontiers  quelque  affaiblissement  de  ses  forces 
dans  son  travail  de  peintre  :  mais  comment  découvrir  dans  cette  forte  figure 
aucune  tra(-e  d'abattement?  Où  les  meilleurs  connaisseurs  de  la  technique  mer- 
veilleuse de  Rembrandt  trouveraient-ils  la  marque  d'un  amoindrissement,  d'une 
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déchéance?  Il  semble,  au  contraire,  que  l'homme  soit  animé  d'une  résolution 
opiniâtre,  qui  lui  fera  surmonter  ses  infortunes  ;  il  s'est  peint  lui-même  dans  des 
dimensions  héroïques,  comme  pour  affirmer  sa  maîtrise  supérieure  devant  l'ad- 
versité, et  si  le  malheur  a  laissé  ses  stigmates  sur  son  front  ravagé,  son  âme,  du 
moins,  semble  sortir  trempée  de  la  lutte. 

Ce  portrait  aune  vigueur  de  caractère  et  une  éloquence  immédiate  que  pos- 
sèdent peu  d'autres  images  de  l'artiste  par  lui-même  —  et  on  sait  s'il  a  peint 
souvent  ses  propres  tra'ts  !  —  On  y  trouvera  peut-être  moins  de  finesse  dans 
l'expression,  mais  on  y  découvrira  certainement  plus  de  mâle  énergie  que  dans 
les  autres  œuvres  de  la  même  époque,  dont  deux  figurent  à  l'Exposition. 

C'est  l'homme  lui-même,  et  voilà  sans  doute  pourquoi  on  a  choisi  ce  por- 
trait pour  servir  de  frontispice  au  second  volume  de  l'édition  anglaise  du  Hcm- 
brandt  de  M.  Emile  Michel.  Cependant,  aucune  reproduclion  ne  saurait  donner 
une  idée  adéquate  de  la  grandeur  écrasante  que  respire  la  peinture  originale.  I.a 
colossale  ligure  est  là,  assise,  calme  et  majestueuse,  tenant  un  bâton  dans  la 
main  gauche  ;  elle  porte  un  costume  do  genre  :  un  caban  jaune  et  un  large  cha- 
peau noir.  Les  proportions  herculéennes  du  corps  fournissent  un  ample  champ 
au  jeu  de  l'habileté  technique.  Comme  élude  d'étoffes  et  comme  subtile  har- 
monie de  coloris,  rien  no  peut  surpasser  celte  œuvre  en  beauté,  tant  la  largeur 
d'e.xécution  s'y  allie  heureusement  au  charme  d'une  palette  raffinée.  Pourtant, 
l'effet  en  est  d'une  surprenante  simplicité  :  c'est  le  triomphe  de  l'arl  qui  se  cache 
lui-même. 


Sir  Francis  Cook  a  prêté  à  l'Exposition  le  portrait  de  Lysbeth,  la  sœur  du 
peintre.  Exécutée  en  1032,  celte  œuvre  diffère  considérablement  par  le  style  du 
portrait  précédent,  comme  il  convient  de  s'y  attendre,  puisqu'un  intervalle  de 
vingt-six  années  les  séparent.  Le  jeune  peintre  —  il  n'avait  alors  que  vingt-six 
ans — s'essayait  encore  et  était  en  train  de  se  familiariser  avec  le  genre  où  son 
génie  devait  trouver  sa  maîtresse  application  :  le  portrait.  Il  cherche  naturelle- 
ment un  modèle  parmi  les  membres  de  sa  famille,  et  déjà  il  a  peint  des  portraits 
de  son  père,  de  sa  mère  et,  plus  d'une  fois,  de  cette  même  sœur. 

Le  portrait  de  la  galerie  de  Richmond  n'en  est  pas  moins  la  plus  complète 
des  études  faites  d'après  Lysbeth,  et  la  plus  importante  au  point  de  vue  iconogra- 
phique. Mais,  si  l'on  admet  que  c'est  bien  ici  l,ysbeth,  comment  admettre  la 
véracité  des  autres  portraits  qui  portent  son  nom,  soit  à  notre  exposition,  soit 
ailleurs'"?  L'exemplaire  appartenant  à  lord  Leconfield  peut,  à  la  vérité,  repré- 
senter Lysbeth,  malgré  que  la  ressemblance  du  modèle  avec  Saskia,  la  femme  de 
Rembrandt,  soit  troublante  ;  mais  la  toile  de  M.  Alexander,  comme  aussi  le 
petit  portrait  appartenant  à  M.  Hofstede  de  Groot,  peuvent  difficilement  repré- 
senter la  même  femme.  D'ailleurs,  aucun  doute  ne  règne  sur  l'identité  du  por- 
trait prêté  par  sir  Francis  Cook,  et  tous  les  critiques  compétents  y  reconnaissent 
l'image  de  Lysbeth  Harmens. 

Elle  porte  une  toque  ornée  d'une  plume  verte  ;  le  fond  est  de  ce  ton  gris 
verdâtre  que  Rembrandt  a  si  souvent  employé  dans  ses  premières  œuvres.  L'effet 

1.  Cet  embarras  a  déjà  été  ressenti  par  M.  É.  Michel. 
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général  est  fioid,  la  facture  lisse,  et  le  fini  méticuleux  du  métier  y  est  caracté- 
ristique du  travail  de  la  première  époque. 


Le  Moulin  ! 

Cette  célèbre  toile  est  le  chef-d'œuvre  de  Rembrandt  dans  la  peinture  de 
paysage.  Les  artistes  qui  ont  cherché  leur  inspiration  dans  l'étude  des  multiples 
beautés  du  paysage,  aussi  bien  que  les  écrivains  subjugués  par  le  charme  extraor- 


PORTRAIT  DE    LYSBETII,    SOKLR    DU    PEINTRE,    PAR    REMBRANDT    (1632) 

(Colleclion  de  sir  Francis  Cook.) 

diuaire  de  ce  genre,  ont,  les  uns  et  les  autres,  prouvé  à  quelle  force  d'ex- 
pression il  peut  atteindre.  Rembrandt  n'est  pas  rangé  généralement  parmi  les 
grands  paysagistes,  et  le  plus  souvent  sa  vision  du  monde  extérieur  est  trop  pro- 
fondément imbue  d'idées  artificielles  pour  lui  assurer  une  place  à  côté  des  plus 
grands  interprètes  de  la  nature.  11  était  arrêté  dans  les  limites  de  son  expérience 
par  les  conditions  de  sa  vie  et  s'abandonnait  au  libre  essor  de  sa  fantaisie  qui, 
surtout  dans  ses  premières  années,  engendra  des  visions  purement  fantastiques 
et  ressortant  du  domaine  de  l'impossible.  Des  éléments  hétéroclites  s'y  rencon- 
trent à  l'envi,  sans  qu'il  y  ait  sélection  de  formes  naturelles  ;  le  payfage  est 
souvent  encombré  d'incidents  qui  détournent  l'attention;  il  manque  d'unité. 
Mais,  en  nous  exprimant  ainsi,  nous  mesurons  Rembrandt  à  l'échelle  des  plus 
hauts  représentants  du  paysage  aux  époques  postérieures.  Dans  sa  génération, 
ce  fut  un  novateur,  et,  en  contemplant  le  Moulin,  nous  sommes  forcés  de 
reconnaître  son  indiscutable  suprématie  sur  ses  contemporains  :  cette  œuvre  est 
un  grand  exemple   de  sentiment   véritablement   poétique,   et,    pour  l'habileté 
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technique,  elle  est  le  plus  triomphant  modèle  de  maîtrise  suprême  dans  l'art  de 
distribuer  la  lumière  et  l'ombre  qui  caractérise  le  génie  de  Rembrandt. 

Il  n'est  pas  nécessaire  de  décrii'e  par  le  détail  cet  admirable  fragment  de 
nature  ;  la  reproduction  que  nous  en  donnons  suffit  à  en  faire  connaître  la  com- 
position; mais  ce  qu'elle  ne  peut  rendre,  c'est  la  magique  harmonie  du  ton  et  de 
la  couleur,  c'est  l'entente  de  l'atmosphère  et  de  la  lumière,  qui  éveillent  dans 
l'esprit  du  spectateur  des  sensations  analogues  à  celles  que  certains  accords  de  la 
musique  procurent  à  l'ouïe.  Nous  sentons  réellement  la  fraîcheur  du  soir,  à 
l'heure  où  les  vapeurs  s'élèvent  au-dessus  du  sol.  Les  ailes  du  moulin  arrêtent  le 
reflet  des  derniers  feux  du  soleil  qui  se  couche  derrière  la  colline.  Le  ciel,  grâce 
au  sombre  effet  des  nuages  de  tempête  qu'il  roule,  exalte  la  solennité  de  la 
scène,  tandis  que  l'eau  tranquille  qui  coule  autour  du  bateau  invite  nos  sens  au 
repos.  La  vraie  peinture  de  paysage  ne  vise  pas  seulement  à  exprimer  en  per- 
fection l'air  ambiant,  à  étudier  à  fond  les  jeux  de  la  lumière  et  de  l'ombre, 
et  tout  ce  que  l'habileté  ou  la  science  peuvent  traduire  à  force  d'observation 
scrupuleuse,  mais  encore  à  réveiller  cette  impression  physique  de  l'espace  qui, 
lorsque  le  peintre  réussit  pleinement,  nous  fait  respirer  l'air  et  goûter  le  charme 
divers  du  lieu  qui  s'ouvre  devant  nous.  Et  qui  dira  que  Rembrandt  a  échoué  dans 
l'évocation  de  toutes  ces  sensations  en  peignant  ce  merveilleux  Moulin^''! 

Une  couche  de  vernis  jaune  dénature  quelque  peu  les  effets  de  lumière  du 
ciel.  La  toile  est,  d'ailleurs,  bien  conservée.  Elle  faisait  jadis  partie  de  la  collec- 
tion d'Orléans  et  fut  achetée,  en  1792,  au  prix  de  12.120  francs.  Elle  est  aujour- 
d'hui assurée  pour  une  valeur  de  750.000  francs  par  son  propriétaire  actuel,  le 
marquis  de  Lansdowne.  Mais  comment  estimer  le  prix  mercantile  d'un  tel 
chef-d'œuvre,  sorti  de  la  main  d'un  de  ces  rares  artistes  qui  ont  le  secret  de  la 
quintessence  de  l'art  ? 


Sa  iVIajesté  la  Reine  a  contribué  à  l'Exposition  par  l'envoi  de  neuf  toiles  splen- 
dides,  provenant  des  galeries  royales  de  Buckiiigliam Palace,  Windsor  et  Hampton 
Court,  Trois  de  ces  tableaux  ont  figuré  à  Amsterdam  :  la  Dame  à  l'éventail,  le 
Portrait  d'un  Rabbin  et  le  soi-disant  Bourgmestre  Pancrace  et  sa  femme,  dans  lequel 
la  plupart  des  autorités  s'accordent  à  reconnaître  des  portraits  de  fantaisie  du 
peintre  lui-même  et  de  son  épouse  Saskia.  Mais  les  six  autres  doivent  nous 
occuper  davantage  et  nous  en  reproduisons  un  ici. 

C'est  d'abord  le  Portrait  de  la  mère  de  Rembrandt,  envoyé  du  château  de 
Windsor  par  Sa  Majesté.  Bien  que  simplement  désigné  dans  le  catalogue  comme 
portrait  de  vieille  femme  «  connue  sous  le  nom  de  comtesse  de  Desmond  » 
(appellation  absolument  erronée),  il  représente,  on  le  sait  maintenant,  la  mère 
de  l'artiste  ;  il  fit  d'après  elle  plusieurs  eaux-fortes  et  d'autres  œuvres  peintes, 
et  notre  exposition  possède  deux  de  ces  dernières  :  la  Vieille  lisant,  apparte- 
nant au  comte  de  Pembroke  et  le  petit  portrait  prêté  par  le  D''  Bredius.  La  bonne 

1.  On  ne  saurait  guère  douter  que  ce  tableau  n'ait  été  suggéré  à  Rembrandt  par  le 
moulin  de  son  père,  situé  sur  un  des  saillants  du  rempart  de  la  ville  de  Leyde.  11  suffit 
de  comparer  le  tableau  au  dessin  exécuté  par  Bisschop  (Episcopus),  en  1660,  d'après  la 
maison  natale  de  Rembrandt  —  dessin  reproduit  par  Charles  Blanc  dans  son  Œuvre 
complet  de  Rembrandt  (p.  15)  —  pour  que  cette  hypothèse  devienne  une  certitude. 
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vieille  semble  usée  par  sa  vie  de  travail  quotidien,  et  c'est  bien  l'épouse  du 
meunier  de  Leyde  ;  cependant,  elle  ne  peut  avoir  plus  de  soixante-cinq  ans 
environ  si,  comme  c'est  à  peu  près  certain,  l'œuvre  date  des  années  1630-1632, 
c'est  à-dire  précède  l'époque  où  Rembrandt  quitta  la  demeure  paternelle. 

A  côté  se  trouve  un  autre  ouvrage  de  la  jeunesse  de  Rembrandt,  prêté  par 
la  Reine  :  le  Jeune  homme  au  turban,  daté  de  1631,  et,  plus  loin,  à  la  place  d'hon- 
neur, dans  la    grande  salle,  le  chef-d'œuvre  encore  plus  fameux  connu  sous  le 


LE    MOULIN,    PAR    REMBRANDT 

(Collection    du     marquis    de   Lansdowne.) 

D'après  la  gravure  de  M.  Brunel-Debaisnes  et  avec  l'autorisation  de  MM.  Colnaghi  et  C". 

nom  du  Constructeur  de  navires  et  sa  femme.  Cette  grande  toile,  qui  porte  la 
signature  de  l'artiste  et  la  date  de  1633,  montre  bien  à  quelle  maturité  le  peintre 
était  arrivé  dès  cette  première  époque.  Comme  il  a  bien  saisi  le  caractère  de  ce 
couple  domestique  !  Comme  il  faut  qu'il  ait  étudié  de  près  la  nature  humaine  sous 
les  aspects  les  plus  simples  de  la  vie  familiale  !  L'histoire  ne  nous  dit  pas  quels 
furent  ces  braves  gens  ;  mais  ce  ne  sont  pas  seulement  des  types  de  la  race  hol- 
landaise de  cette  époque  :  on  peut  encore  rencontrer  leurs  pareils  tous  les  jours 
et  dans  n'importe  quel  pays. 

Voici  deux  compositions  religieuses  empruntées  également  à  Buckingham 
Palace  :  Le  Christ  et  la  Madeleine  au  tombeau  et  V Adoration  des  Mages,  respective- 
ment datées  de  1638  et  1657.  La  première  est  particulièrement  impressionnante 
et  belle,  avec  ses  effets  de  lumière  à  la  pointe  du  jour.  Enfin,  la  collection  royale 
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comprend  un  porlrait  du  peintre,  exécuté  par  lui-même  vers  164b,  c'est-à-dire 
vers  le  milieu  de  sa  vie  d'artiste.  Point  n'est  besoin  d'insister  à  nouveau  sur  sa  bio- 
graphie, qui  est  comme  illustrée  par  les  nombreux  portraits  tracés  de  sa  propre 
main.  Notre  exposition  n'en  compte  pas  moins  de  onze,  dont  huit  n'ont  point  été 
montrés  à  Amsterdam,  et  qui  peuvent  être  classés  de  1632  à  1661.  Le  premier,  qui 
appartient  à  lord  Leconfield,  est  le  pendant  d'un  portrait  qui  représente  probable- 
ment la  sœur  de  Rembrandt,  dans  un  style  qui  rappelle  celui  du  portrait  de  Lysbetb 
reproduit  plus  haut.  Un  peuplas  tard,  nous  retrouvons  le  maître  dans  une  toile 
de  1637  (au  capitaine  Heywood  Lonsdale),  puis  dans  une  toile  de  1643,  provenant 
de  Buckingham  Palace,  puis  encore  dans  un  spécimen  de  16b8,  propriété  du 
comte  d'Ilchester,  et  déjà  décrit  par  nous  ;  enfin,  dans  trois  portraits  postérieurs, 
prêtés  par  sir  A.  Neeld,  par  lady  de  Rothschild  et  par  lord  Kinnaird  (1661). 
Le  merveilleux  tableau  appartenant  à  lady  de  Rothschild  se  détache  de  ce  der- 
nier groupe  comme  une  œuvre  souveraine,  par  l'étude  magistrale  des  ombres  et 
des  lumières,  et  celles-ci  donnent  une  apparence  de  vie  saisissante  à  la  tète  de 
l'artiste,  qui  se  détache  dans  un  vigoureux  relief,  dans  une  subtile  recherche  du 
caractère  et  de  la  plus  mystérieuse  beauté. 

Un  autre  portrait,  appartenant  à  M.  Berens,  est  resté  jusqu'ici  tout  à  fait 
inconnu,  il  ne  porte  ni  date  ni  signature,  mais  paraît  représenter  Rembrandt 
à  l'âge  de  trente  ans  environ.  11  est  à  mi-corps,  tourné  vers  la  droite  et  porte  une 
robe  sombre,  avec  une  chaîne  à  médaillon  sur  les  épaules. 

Ce  portrait  nous  amène  à  parler  des  autres  œuvres  tout  à  fait  ignorées  ou 
très  peu  connues  de  ceux  qui  étudient  l'art  de  Rembrandt.  La  plus  importante 
est  la  Descente  de  Croix  prêtée  par  le  duc  d'Abercorn,  signée  et  datée  de  16'à0. 
Il  est  à  déplorer  que  cette  composition  n'ait  pas  encore  été  reproduite  par  la 
photographie.  Cependant,  Charles  Blanc  l'a  mentionnée  et  décrite  en  ces  termes  '  : 
(I  Le  corps  du  Sauveur  repose  sur  un  linceul.  La  Vierge  se  penche  tristement 
sur  la  tête  de  son  fils.  Elle  est  assistée  par  une  Sainte  femme,  par  un  des  disci- 
ples et  par  Joseph  d'Arimathie,  vieillard  vénérable  en  cheveux  blancs.  Une  jeune 
femme  (la  Madeleine)  se  tient  auprès  de  la  croix.  Une  vieille  femme  est  aux 
pieds  du  corps.  Peinture  très  finie  et  d'un  très  grand  sentiment.  »  On  pourrait 
ajouter  que  la  composition  indique  clairement  un  projet  plus  étendu,  dont  ce 
groupe  ne  forme  qu'un  fragment,  et  que,  selon  toute  probabilité,  Rembrandt  en 
avait  conçu  l'idée  d'après  quelque  estampe  ou  quelque  peinture  italienne.  La 
gamme  des  couleurs,  plus  étendue  que  de  coutume,  et  l'éclat  des  parties  claires 
font  de  ce  morceau,  parmi  les  toiles  plus  sombres  qui  l'entourent,  une  œuvre 
très  remarquable. 

Une  autre  œuvre  de  grandes  dimensions  cause,  il  faut  l'avouer,  au  visi- 
teur une  surprise  plutôt  désagréable  :  c'est  le  Festin  de  Balthazar,  prêté  par  le 
comte  de^Derby.  C'est  un  des  morceaux  les  plus  dramatiques  qu'ait  jamais  exécutés 
le  pinceau  de  Rembrandt  ;  mais  la  violence  qui  y  domine  nous  rebute,  et  la  figure 
de  Balthazar  elle-même  fait  penser  irrésistiblement  à  un  cacatoès  en  émoi. 
N'importe!  la  touche  particulière  de  Rembrandt  apparaît  dans  le  brusque  rac- 
courci de  la  figure  de  droite,  dans  la  manière  dont  sont  traités  les  accessoires 
et  dans  la  conception  générale.  Le  tableau  est  seulement  frotté  par  endroits, 
ce  qui  a  induit  quelques  critiques  à  douter  de  son  authenticité.  Cependant,  les 
l.  Charles  Blanc,  L'Œuvre  complet  de  Rembrandt,  t.  Il,  p.  423. 
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meilleurs  juges  s'entendent  pour  le  considérer  comme  une  production  du  maître 
lui-même  et  pour  en  fixer  approximativement  la  date  à  Tannée  1636. 

Deux  portraits,  véritables  chefs-d'œuvre  de  caractère,  se  trouvent  rapprochés 
dans  un  coin  de  la  grande  salle  ;  ni  l'un  ni  l'autre  ne  sont  très  connus,  et  celui 
de   la  Dame  au  perroquet   ost   mi'me  probablement  inconnu  des  amateurs.   Il 


P  0  R  T  l\  A  I  T    DE    S  A  S  K  I  .\  ,     !•  .A  B    R  E  M  B  B  .\  N  D  T 

(Colloclion  de  M™"  Joseph.) 

appartient  à  lord  Penrhyn  et  représente  une  dame  assise,  aux  trois  quarts  de 
nature,  tournée  vers  la  gauche,  les  bras  reposant  sur  les  accoudoirs  d'un  fauteuil  ; 
à  la  main  droite,  un  mouchoir.  Elle  porte  une  robe  noire,  un  grand  col  blanc 
uni  et  un  bonnet  blanc;  le  perroquet  est  perché  sur  une  table.  Une  inscription 
porte:  Catrina  Hoogh  SV.E  T.'OVT.  50.  Jaer.  Signé  et  daté  de  1687. 

La  peinture  a  quelque  peu  noirci;  mais  la  ressemblance  est  cherchée  avec 
une  évidente  sympathie  et  avec  une  expérience  consommée. 
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Encore  plus  magistrale  est  la  deuxième  œuvre  inédite  :  le  Portrait  d'un  mar- 
chand, prêté  par  le  comte  de  Feversham.  Celle-ci  date  de  lO'aO  et  est  exécutée 
dans  le  même  style  large  et  décidé  que  le  portrait  appartenant  au  comte  d'Ilchester 
et  qui  date  de  l'année  précédente.  Le  modelé  est  superbe  et  le  ton  de  la  toile  a 
des  chaleurs  d'ors  éteints.  L'homme  est  représenté  en  facé'd'une  fenêtre  ouverte 
par  cil  l'on  a[.erçoit  des  navires  ;  la  composition  générale  rappelle  ces  portraits 
d'amiraux  que  le  Tintoret  aimait  à  peindre.  Mais  on  sent  ici  une  maîtresse  énergie 
de  la  ligne  que  l'artiste  vénitien  ne  posséda  jamais,  une  sûreté  de  métier  aussi 
grande  que  celle  d'un  Vela/qucz. 

Dans  l'angle  opposé  de  la  salle  se  trouve  placé  un  Portrait  d'homme,  daté  de 
1634  (à  lord  Cowper).  Celui-ci  témoigne  de  l'habileté  de  Rembrandt  à  e.\primer 
le  mouvement.  L'homme  est  représenté  de  face,  devant  une  fenêtre  ouverte, 
semble-t-il,  décrochant  son  bonnet  rouge  qui  pend  au  mur.  Le  geste  est  imprégné 
de  naturel  et  de  vie  et  tout  à  fait  exempt  de  celte  exagération  que  l'on  remarque 
dans  les  œuvres  antérieures,  dont  l'objectif  est  le  mouvement,  le  Festin  de  Bal- 
thazar,  par  exemple. 

Lord  Leconlîeld  a  envoyé  de  Petwortii  cinq  toiles  qui  n'ont  dû  êlre  exposées 
que  rarement,  si  toutefois  elles  le  furent  jamais.  Deux  ont  déjà  été  citées  : 
les  portraits  du  peintre  et  de  sa  sœur,  classés  dans  la  première  période.  Deux 
.autres  représentent  une  Jeune  fille  au  bouton  de  rose  et  un  Portrait  de  jeune 
^homme  ;  cette  dernière  est  l'une  des  dernières  productions  de  l'artiste  ;  elle  date 
de  1066  et  est  peinte  dans  une  manière  large  jusqu'à  en  paraître  sauvage.  Mais  la 
plus  belle  des  cinq  est  un  Portrait  de  femme  tenant  un  éventail  et  assise  de  face  ; 
elle  porte  une  robe  noire,  une  large  collerette  et  des  manchettes  de  deiiloUe 
blanche,  un  collier  et  des  bracelets  de  perles.  M.  Code  a  émis  l'opiin'on  que  ce 
devait  être  le  pendant  d'un  Portrait  de  jeune  homme  (qui  serait  probablement  le 
mari  de  la  dame),  faisant  présentement  partie  de  la  collection  du  comte  Edouard 
de  Pourtalès,  à  Paris,  et  portant  le  millésime  101)3  ^  Quoi  qu'il  en  soit,  ce 
portrait  de  femme  au  maintien  aristocratique  est  l'un  des  ouvrages  les  plus 
délicats  et  les  plus  raffinés  de  l'artiste  ;  on  y  voit  qu'il  savait  interpréter  les 
allures  et  l'air  du  beau  monde  de  son  temps  avec  le  même  succès  que  les  types 
plus  frustes  des  basses  classes  hollandaises. 

Trois  petits  tableaux,  des  sujets  de  sainteté,  méritent  d'atlirer  noire  atten- 
tion, non  seulement  par  leur  beauté  intrinsèque,  mais  aussi  par  leur  nouveauté 
relative.  Ce  sont  :  un  Isaac  et  Ésaii,  prêté  par  le  comte  de  Brownlow,  un  Tobie  et 
sa  femme,  à  sir  Francis  Cook,  daté  de  16n0,  et  le  Tribut  d'argent,  à  M.  Beaumont, 
daté  de  1655.  Tous  trois  sont  caractérisés  par  la  richesse  des  détails  alliée  à 
une  technique  pleine  d'indépendance  et  brillent  comme  des  joyaux  dans  la 
pénombre. 

Le  petit  Paysage  prêté  par  M.  Reiss,  et  peint  dans  une  lumière  qui  rappelle 
celle  de  van  Goyen,  est  une  pièce  absolument  nouvelle.  11  faudrait  le  comparer 
avec  le  petit  tableau  de  lord  Brownlow,  peint  à  larges  coups  de  brosse  dans  une 
tonalité  d'un  brun  sombre,  avec  le  Paysage,  rempli  du  sentiment  de  l'espace, 
envoyé  par  le  comte  de  Northbrook  (une  échappée  de  nature  aperçue  comme  par 

1.  Le  catalogue  lit  la  date  de  1635  (qui  semble  avoir  échappé  à  l'œil  de  M.  Bode),  sur 
le  tableau  de  lord  Leconfield.  Si  cette  lecture  est  e-tacte,  —  car  les  chiffres  sont  bien  effa- 
cés, —  l'œuvre  ne  peut  guère  être  le  pendant  de  celle  qui  porte  la  date  de  1633. 
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une  fenêtre  ouverte  et  rappelant  Koninck),  et  aussi  avec  la  scène  de  nuit  des 
Bergers  au  repos,  prêtée  par  la  National  Gallery  d'Irlande.  Rieu  ne  saurait  mieux 
démontrer  la  variété  infinie  de  l'œuvre  du  maître  que  la  comparaison  entre  elles 
de  ces  petites  toiles,  dont  tout  l'art  se  trouve  résumé  dans  le  chef-d'œuvre  déjà 
décrit  plus  haut  :  Le  Moulin. 

Indiquons  enlîn  trois  belles  toiles  où  Rembrandt  a  représenté  sa  femme 
Saskia  et  la  servante  Hendrickje  Stoffels,  avec  laquelle  il  vécut  après  la  mort  de 
Saskia.  Le  beau  profil  de  Saskia  {à  M"=  Joseph),  que  nous  reproduisons,  et  celui 
de  Lysbeth  (à  sir  Francis  Cook),  peuvent  être  regardés  comme  les  portraits-types 
de  la  femme  et  de  la  sœur  de  Rembrandt.  Les  ressemblances  y  sont  moins  fan- 
taisistes que  dans  beaucoup  d'autres  cas  et  nous  y  voy(ms  l'image  la  plus  sincère 
des  deux  modèles.  La  Saskia  doit  dater  de  1636,  environ  deux  ans  après  leur 
mariage.  Un  autre  portrait,  appartenant  au  duc  de  Buccleugh,  est  à  peu  près  de 
la  même  époque;  mais,  cette  fois,  le  costume  est  de  fantaisie,  et  l'œuvre  est 
connue  sous  le  titre  de  La  Fiancée  juive.  L'un  et  l'autre  font  admirablement 
ressortir  cet  amour  du  luxe  et  des  vêtements  somptueux  qui  caractérisait  le 
maître  à  l'époque  de  ses  premiers  succès  d'Amsterdam.  Le  profil  est  du  plus 
radieux  coloris  et  les  nuances  des  étoffes  sont  d'une  richesse  incomparable. 

M.  Morrison  envoie  le  superbe  portrait  de  Hendrickje  Stoffels,  qui  fut,  à  tous 
égards,  la  seconde  femme  de  Rembrandt.  Le  catalogue  ne  lui  donne  pas  son 
nom,  mais  il  est  facile  de  l'identifier  par  la  comparaison  avec  ses  portraits  du 
Louvre  et  de  la  National  Gallery  d'Ecosse  (le  dernier  non  prêté  à  l'Exposition). 
L'œuvre  paraît  un  peu  antérieure  au  portrait  du  Louvre,  qui  est  daté  de  1652. 
Hendrickje  paraît  avoir  environ  vingt-cinq  ans,  soit  l'âge  précis  oîi  elle  devint  la 
maîtresse  de  Rembrandt.  La  manière  exquise  avec  laquelle  est  traitée  la  soyeuse 
fourrure  blanche  de  son  vêtement  fait  de  ce  portrait  l'un  des  plus  attrayants  de 
toute  l'Exposition  et  éveille  en  nous  ce  sens  de  beauté  que  le  peintre  n'a  pas 
toujours  atteint.  Mais  ici,  comme  partout  dans  son  œuvre  vaste,  ceux  qui  regar- 
dent plus  profondément  trouveront  ce  charme  pénétrant,  cette  passion  intime, 
cette  énergie  dramatique  qui  transforment  en  beautés  les  choses  les  plus  com- 
munes et  nous  aident  à  comprendre  la  vraie  vérité  de  la  vie. 

Quant  aux  dessins,  il  est  impossible  d'en  parler  en  détail.  Ceux  de  l'incom- 
parable collection  de  M.  Bonnat  sont  aussi  connus  que  ceux  prêtés  par  M.  Hesel- 
tine  et  par  sir  Charles  Robinson.  M.  Salting  et  M.  James  Knowles  en  ont  ajouté 
d'intéressants  et  de  moins  connus.  Cet  ensemble  est  un  digne  complément  au 
spectacle  que  nous  offrent  les  salles  de  peinture. 

HERBERT   F,    CO  OK 
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rentrée  de  la  galerie  de  l'Ermitage  impérial  se  trou- 
vent exposés  provisoirement  sur  chevalets  deux  spé- 
cimens intéressants  de  peinture  ancienne,  destinés  à 
faire  partie  de  ce  musée.  Ces  deux  tableaux  viennent 
d'être  découverts,  l'un  parmi  la  masse  des  ouvrages 
disséminés  dans  les  palais  impériaux  de  Saint-Péters- 
bourg et  de  ses  alentours,  l'autre  dans  les  dépôts  du 
musée  de  l'Ermitage. 

Afin  d'expliquer  comment  ces  deux  œuvres  ont 
pu  être  exhumées,  il  est  indispensable  de  rappeler  en  quelques  lignes  les  cir- 
constances cpii  ont  accompagné  — voilà  une  cinquantaine  d'années -le  transfert 
des  collections  de  l'ancien  Ermitage  de  Catherine  la  Grande  dans  le  nouvel 
édifice  élevé  par  les  soins  de  Nicolas  I"',  en  1840-1849. 

Peu  avant  l'époque  à  laquelle  on  allait  terminer  l'emménagement  du  nouvel 
édifice,  l'empereur  donna  l'ordre  de  réunir  tous  les  tableaux  qui  se  trouvaient 
dans  les  palais,  leurs  dépendances  et  pavillons,  et  confia  à  une  commission  spé- 
ciale le  soin'd'estimer  la  valeur  de  toutes  ces  œuvres,  ainsi  que  de  celles  qui 
figuraient  dans  l'ancien  Ermitage  :  ceci  à  l'effet  d'y  choisir  celles  qui  méri- 
taient d'entrer  dans  le  nouveau.  La  commission  était  composée  de  quelques  pro- 
fesseurs de  l'Académie  impériale  des  Beaux-Arts,  auxquels  ont  été  adjoints  les 
fonctionnaires  et  les  peintres  attachés  à  l'Ermitage.  Se  conformant  au  désir  de 
l'empereur,  qui  tenait  à  ce  que  le  musée  fût  ouvert  dans  le  plus  bref  délai,  la 
commission  dut  terminer  promptement  son  travail.  Elle  fit  donc,  de  toute 
l'énorme  quantité  des  tableaux  soumis  à  son  appréciation,  trois  lots,  dans  le  pre- 
mier desquels  elle  fit  entrer  toutes  les  œuvres  reconnues  dignes  de  faire  partie 
du    nouvel  Ermitage;  celles  du  second  lot,  présentant,  à  son  avis,  un  intérêt 
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■moindre,  furent  destinées  à  la  décoration  des  palais  et  de  leurs  dépendances  ; 
le  troisième  enfin;  composé  de  copies  et  d'originaux  de  peu  de  valeur  ou  d'au- 
teurs inconnus,  fut  destiné  à  être  vendu  aux  enchères.  L'empereur  examina  en 
personne  le  travail  de  la  commission  et,  après  avoir  modiflé  un  certain  nombre 
de  ses  décisions,  confirma  définitivement  la  destination  des  trois  lots. 

Malheureusement,  cette  classification  entraîna  bon  nombre  d'erreurs,  sou- 
vent fort  importantes.  On  vit  ainsi  dans  la  première  catégorie  des  œuvres  que 
l'on  n'aurait  certainement  pas  dû  y  placer  ;  par  contre,  des  peintures  de  premier 
ordre  se  trouvèrent  dans  la  seconde  ;  enfin  —  et  ce  qui  fut  plus  fâcheux,  —  on 
fit  entrer  dans  la  dernière  plusieurs  tableaux  dignes  de  figurer  dans  la  pre- 
mière. 

Ces  erreurs  provenaient  en  partie  de  la  précipitation  qu'avait  mise  la  commis- 
sion à  accomplir  sa  tâche,  mais  surtout  de  l'insuffisance  de  connaissances  spé- 
ciales que  possédaient  ses  membres  en  la  matière.  Certes,  les  artistes  appelés  à 
prononcer  leur  jugement  étaient  choisis  parmi  les  meilleurs  peintres  russes  de 
leur  époque  ;  ils  étaient  tous  gens  de  talent  et  de  bon  vouloir  ;  seulement,  ils 
ne  connaissaient  que  fort  peu  l'histoire  de  la  peinture  ;  il  leur  manquait  surtout 
l'expérience  nécessaire  pour  discerner  les  maîtres,  expérience  que  l'on  n'acquiert 
que  par  une  longue  pratique.  N'ayant  en  général  guère  étudié  ni  observé  les 
particularités  des  différents  peintres,  ils  ignoraient  les  transformations  de  style 
qui  caractérisent  les  diverses  époques  de  leur  activité.  En  outre,  élevés  sous  la 
férule  du  classicisme  académique  de  leur  temps,  ils  admiraient  passionnément 
la  peinture  italienne,  l'éclectisme  de  l'école  de  Bologne  surtout,  indifférents 
pour  la  plupart  à  l'endroit  des  maîtres  d'autres  écoles  pour  lesquelles  parfois  ils 
professaient  même  une  franche  antipathie.  Encore,  parmi  les  Italiens,  ne  con- 
naissaient-ils que  les  plus  grands,  n'ayant  sur  les  moins  illustres  que  des  notions 
fort  limitées.  Quant  aux  Allemands,  aux  Hollandais,  aux  Flamands,  si  nous  en 
exceptons  les  plus  célèbres,  tels  que  Rembrandt,  Rubens,  van  Dyck,  Ruysdaël, 
Toniers,  ils  ne  connaissaient  ni  leurs  œuvres,  ni  même  leurs  noms.  L'examen 
des  listes  dressées  par  la  commission  l'atteste  ;  elles  foisonnent  de  méprises 
de  toutes  sortes  autant  en  ce  qui  concerne  les  noms  des  artistes  que  ceux  des 
écoles  auxquelles  elle  les  rapportait. 

La  vente  des  tableaux  sacrifiés,  dont  le  nombre  atteignait  1.164,  eut  lieu  en 
18b3.  Grâce  au  peu  de  publicité  que  l'administration  de  l'Ermitage  lui  donna, 
elle  n'attira  que  fort  pou  de  monde,  et  il  serait  difficile  de  savoir  si  tous  les 
tableaux  trouvèrent  acquéreurs,  ou  si  un  certain  nombre  ne  purent  être  vendus  : 
toujours  est-il  que  les  quelques  amateurs  et  marchands  initiés  purent  y  faire  à 
bon  compte  des  acquisitions  de  grande  valeur.  Ainsi,  un  certain  N.  Bykof  eut  la 
bonne  fortune  d'acheter  à  vil  prix  une  esquisse  de  Rubens  pour  son  célèbre 
tableau  Le  Jugement  dernier,  —  esquisse  dans  laquelle  la  commission  avait 
cru  reconnaître  une  copie  de  celle  de  Munich.  Il  la  revendit  dans  la  suite  en 
Angleterre  pour  la  somme  de  15.000  roubles  (43.000  fr.).  De  nos  jours  encore  il 
n'est  pas  rare  de  trouver  à  Saint-Pétersbourg,  chez  des  particuliers  et  des  mar- 
chands d'antiquités,  des  tableaux  provenant  de  cette  fameuse  vente  de  1883, 
reconnaissables  aux  numéros  peints  en  rouge,  soit  dans  un  coin  de  la  toile,  soit  à 
son  revers.  On  ne  peut  s'empêcher  souvent,  en  rencontrant  de  pareils  tableaux, 
de  regretter  leur  dispeision  et  de  souhaiter  leur  réintégration  à  l'Ermitage.  Ce 
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fut  un  jour  le  cas  des  deux  volets  du  triptyque  de  Lucas  de  Leyde  :  La  Guéilson 
de  VAvnigle  de  Jéricho,  connu  de  tous  les  historiens  d'art.  Vendus  lors  des 
enchères,  ils  avaient  passé  par  les  mains  d'un  grand  nombre  de  propriétaires 
avant  d'appartenir  en  dernier  lieu  à  feu  M.  A.  Kaufïmann,  à  Saint-Pétersbourg, 
qui  en  fit  l'acquisition  chez  un  marchand  de  tableaux  pour  la  somme  de  100  roubles 
(300  fr.).  L'Ermitage,  désireux  de  rentrer  en  leur  possession  pour  reconstituer  le 
triptyque  en  son  entier,  offrit  à  leur  propriétaire  de  les  racheter,  et  ce  dernier  con- 
sentit enfin,  en  1886,  à  les  lui  céder  pour  la  somme  de  8.000  roubles  (24.000  francs). 

En  ce  qui  concerne  les  tableaux  du  premier  lot,  il  suffira  de  dire,  sans  autres 
détails,  qu'ils  restèrent  tels  qu'ils  avaient  été  placés  dans  la  galerie  du  nouvel 
Ermitage  jusqu'en  1862,  époque  où,  sur  les  indications  du  célèbre  critique 
allemand  Waagen,  invité  spécialement  pour  les  examiner,  on  en  relégua  un 
certain  nombre  dans  les  dépôts  du  musée,  et  l'on  plaça  les  autres  dans  de  meil- 
leures conditions  d'éclairage  et  d'exposition. 

Les  tableaux  du  second  lot  étant  fort  nombreux,  on  put  en  emplir  tous  les 
palais  de  la  ville  et  de  ses  alentours.  Ils  y  furent  disposés, non  seulement  dans  les 
salles  d'apparat,  dans  les  appartements  des  membres  de  la  famille  impériale  et 
dans  ceux  destinés  à  recevoir  les  hôtes  impériaux,  mais  même  dans  les  couloirs, 
les  chancelleries  et  jusque  dans  les  logements  du  personnel  des  palais.  On  en 
envoya  aussi  une  certaine  quantité  à  Moscou,  pour  la  décoration  du  grand  palais 
du  Kremlin.  Depuis  lors,  ils  ne  furent  considérés  que  comme  pièces  faisant  partie 
du  mobilier  ;  rarement  on  leur  réserva  la  faveur  d'une  admiration  critique.  Les 
conservateurs  de  l'Ermitage,  dans  les  attributions  desquels  entrait  la  garde  de 
ces  tableaux,  visitaient  bien,  de  temps  à  autre,  les  palais,  pour  en  vérifier  l'inven- 
taire et  veiller  à  leur  état,  mais  sans  y  attacher  jamais  d'autre  importance. 

Cet  état  de  choses  dura  jusqu'à  ce  qu'on  abandonnât  à  l'Ermitage,  comme 
d'ailleurs  dans  presque  tous  les  musées  d'Europe,  l'usage  de  confier  la  conserva- 
tion des  œuvres  d'art  à  des  artistes  et  à  des  fonctionnaires  ordinaires,  au  lieu  de 
la  confier  à  des  spécialistes  savants.  Ce  n'est  qu'à  la  suite  de  la  nomination  de 
feu  A.  Wassiltchikof  au  poste  de  directeur  de  l'Ermitage,  qu'on  prêta  un  peu 
plus  d'attention  à  tous  ces  tableaux  et  qu'on  commença  à  les  étudier  de  plus 
près.  Le  résultat  fut  qu'en  1882,  pour  la  première  fois,  32  tableaux  de  maîtres, 
de  grande  valeur,  furent  découverts  dans  les  palais  et  réintégrés  à  l'Ermitage. 
Depuis,  chaque  année,  grâce  à  de  consciencieuses  études,  de  nouvelles  œuvres 
de  premier  ordre  viennent  augmenter  la  richesse  de  la  galerie  impériale.  On  fit 
également  de  curieuses  découvertes  dans  l'amas  des  tableaux  relégués  dans  les 
dépôts  de  l'Ermitage  faute  d'avoir  pu  trouver  place  dans  les  palais  ou  pour  tout 
autre  motif. 


Me  trouvant,  au  printemps  dernier,  à  Tsarskoë-Sélo,  pour  affaires  de  service 
je  pus  pénétrer  dans  un  des  logements  occupés  par  des  fonctionnaires  de  la 
Cour,  d'un  accès  assez  difficile  d'ordinaire.  La  journée  était  belle,  toute 
ensoleillée,  et,  comme  les  habitants  du  logement  étaient  absents,  j'eus  tout  le 
loisir,  et  sans  me  presser,  d'examiner  avec  soin  les  tableaux  que  contenaient  les 
différentes  pièces  de  l'appartement.  Mon  attention  fut  particulièrement  attirée  par 
un  petit  tableau,  d'aspect  assez  obscur,   qui  représentait  un  Bnfreii'ew  du  Christ 
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avec  la  Samaritaine  :  la  composition,  le  clair-obscur,  la  tonalité  générale,  les 
types  des  personnages,  le  motif  du  paysage,  tout  y  laissait  supposer  la  main  de 
Rembrandt.  Je  fis  décrocher  la  toile,  afin  de  pouvoir  l'examiner  de  plus  près,  et 
je  constatai  alors  qu'elle  avait  subi  les  retouches  de  restaurateurs  malhabiles. 
Heureusement,  toute  une  partie,  celle  qui  comprend  le  torse  et  les  mains  de  la 
Samaritaine,  avait  échappé  à  leurs  pratiques,  et  l'on  pouvait  y  reconnaître  la 
manière  coutumière  du  grand  maître  hollandais,  dans  la  dernière  période  de  sa 
vie.  Le  tableau  me  parut  si  intéressant,  que  j'ordonnai  son  transfert  à  l'Ermitage, 
où  je  confiai  à  notre  excellent  restaurateur,  A.  Sidorof,  le  soin  de  faire  dispa- 


LE  CHRIST  ET  L\    SAMARITAINE.  PAU  REMBRANDT 

(Jïusùe  de  rErmilage.) 

raître  les  retouches.  La  conviction  que  cette  œuvre  était  blende  Rembrandt  ne 
faisait  que  croître  au  fur  et  à  mesure  du  travail,  lorsqu'on  mit  enfin  à  nu  la 
signature  :  Rembrandt  f.  46o9. 

Je  ne  dirai  pas  la  joie  que  j'éprouvai.  Je  fis  sans  tarder  tirer  une  épreuve 
photographique  du  tableau  et  la  communiquai  au  directeur  du  musée  de  Berlin, 
M.  Bode,  qui  s'occupe  présentement  d'une  édition  de  l'œuvre  complet  de  Rem- 
brandt reproduit  en  héliogravures.  Ce  savant  distingué  partagea  absolument  ma 
conviction  et  me  félicita  de  cette  découverte. 

D'après  les  recherches  faites  dans  la  littérature  spéciale  à  ce  sujet,  le  tableau 
retrouvé  était  fort  connu  au  siècle  passé;  il  appartenait  alors  à  F.  Blackwood,  en 
Angleterre,  et  une  gravure  en  avait  été  exécutée  par  R.  Houston,  en  1794.  Smith, 
dans  ioii  Catatogue  raisonné  [i.  VII,  n°  80),  en  donne  une  description  détaillée, 
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faite,  sans  aucun  doute,  d'après  la  gravure  de  Houston,  puisqu'en  1836,  époque  où 
parut  le  catalogue,  on  ignorait  déjà  où  se  trouvait  le  tableau.  Les  admirateurs  de 
Hembrandl,  ne  pouvant  se  douter  de  sa  présence  à  Tsarskoë-Sélo,  le  cherchèrent 
eu  vain  en  Angleterre.  Aucune  trace,  dans  les  documents  des  archives  de  l'Ermi- 
tage, n'indique  l'époque  ni  les  circonstances  de  son  arrivée  en  Russie.  Dans 
l'inventaire  des  tableaux  appartenant  à  la  maison  impériale,  cette  toile  figurait 
depuis  1852  comme  œuvre  de  l'école  de  Rembrandt. 

L'Entrevue  du  Christ  et  de  la  Samaritaine  est  peinte  sur  toile.  Ses  dimensions 
sont  :  0",b97  sur  0'^,743.  Par  sa  composition,  il  ne  rappelle  en  rien  les  deux  eaux- 
fortes  où  Rembrandt  grava  le  même  sujet  (B.,  '0  et  71),  ni  le  tableau  de  la  collec- 
tion de  M.  Rodolphe  Kann,  à  Paris. 

Il  représente  les  ruines  d'un  édifice  de  style  roman,  avec  arcades  et  pilastres; 
sous  une  voûte,  un  puits  à  margelle  de  pierre.  Derrière  le  puits,  une  jeune 
femme,  au  corsage  rouge,  coiffée  d'un  turban  plat  d'étoffe  rayée,  tient  de  la  main 
gauche  l'anse  d'un  seau,  et,  de  la  droite,  la  chaîne  par  laquelle  le  seau  est 
suspendu  à  la  voûte.  Elle  tourne  la  tète  vers  la  gauche,  dans  la  direction  du  Christ 
qui.  assis  derrière  un  bassin  de  pierre  attenant  au  puits,  lui  adresse  la  parole. 
Auprès  de  la  femme,  également  de  l'autre  côté  du  puits,  se  trouve  un  enfant,  appa- 
remment son  fils,  dont  on  ne  voit  que  la  tête  et  les  mains  appuyées  sur  la  mar- 
gelle ;  dans  une  des  mains,  il  tient  une  pomme.  Le  côté  droit  du  tableau  repré- 
sente un  paysage  accidenté,  avec  une  tour  à  demi  effondrée  sur  un  des  sommets, 
et  une  route  où  passe  un  cavalier  chevauchant  un  cheval  blanc.  Au  premier 
plan,  à  droite  aussi,  un  groupe  formé  parles  six  disciples  du  Christ. 

Le  tableau  est  fort  endommagé  par  les  nettoyages  et  les  retouches  qu'il  a 
subis.  Ces  dernières  ont  été  enlevées  autant  qu'il  a  été  possible  de  le  faire,  sans 
risquer  de  toucher  à  la  peinture  originale  ;  il  en  reste  encore  quelques-unes, 
principalement  dans  le  côté  gauche  du  tableau,  sur  le  visage  du  Christ  et  les  par- 
ties voisines.  Malgré  l'état  de  la  toile,  qui  laisse  beaucoup  à  désirer,  on  peut  la 
considérer  néanmoins  comme  une  acquisition  importante  pour  la  galerie  de 
l'Ermitage,    qui  contiendra  dorénavant   quarante-deux  tableaux  de  Rembrandt. 


Un  des  peintres  les  plus  estimés  du  commencement  du  xvii"  siècle,  Adam 
Elsheimer  (1B78-1620),  n'était  représenté  à  l'Ermitage  jusqu'à  présent  que  par  un 
tout  petit  tableau —  un  paysage  avec  un  troupeau  de  vaches  et  son  berger  (Catal. 
de  la  gai.  de  l'Eim.,  n"  b08).  A  cet  échantillon  bien  peu  caractéristique  de  la 
peinture  d'Elsheimer  va  s'en  ajouter  un  second,  infiniment  meilleur  et  d'une 
dimension  plus  grande  :  un  paysage  animé  par  plusieurs  figures.  Ce  tableau 
était  depuis  assez  longtemps  déjà  sorti  du  dépôt  dans  lequel  il  avait  été  relégué  ; 
mais  j'hésitais  toujours  à  proposer  sa  réintégration  dans  la  galerie,  n'étant  poin( 
assez  assuré  qu'il  fût  bien  d'Elsheimer.  L'étude  spéciale  que  je  lis  des  œuvres  de 
ce  maître,  au  cours  d'une  visite  des  divers  musées  d'Europe,  l'an  passé,  leva  entiè- 
rement les  doutes  qui  me  restaient  à  cet  endroit.  Quoique  le  tableau  ne  porte  ni 
signature,  ni  monogramme,  on  peut  affirmer  que  c'est  non  seulement  l'œuvre 
d'Elsheimer,  mais  encore  une  de  ses  œuvres  les  plus  brillantes,  dans  laquelle  se 
manifestent  on  ne  peut  mieux  toutes  ses  importantes  qualités.  D'ailleurs,  on  sait 
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qu'Elsheimer  ne  signait  jamais  ses  tableaux  ot  n'y  mettait  que  bien  rarement  son 
monogramme. 

Le  sujet  du  tableau  est  une  illustration  du  xxviii"  chapitre  des  Actes  des 
Apôtres,-  où  il  est  parlé  du  séjour  que  fit  saint  Paul  à  l'île  de  Malte,  à  la  suite  du 
naufrage  du  vaisseau  qui  le  menait  à  Rome,  prisonnier,  devant  le  tribunal  de 
César.  Il  représente  les  côtes  d'une  mer  agitée;  autour  de  quatre  brasiers,  se  pres- 
sent les  matelots  et  les  compagnons  de  l'apôtre,  échappés  au  sinistre  ;  les  uns, 
debout  ou  accroupis,  s'y  réchauffent  aux  flammes  ;  d'autres  y  sèchent  leurs  vête- 
ments ou  s'entretiennent  amicalement  avec  les  habitants  de  l'île.  Au  premier 
plan,  à  gauche,  également  réunis  autour  du  feu,  un  groupe  de  personnages  est 


SAINT     P\rL    KAIFRAC.É    A    l'iLE     DE    MALTE,    PAR     ADAM     E  L  S  H  E I M  E  H 
(Musco  de  ri-lrmilage.l 


formé  d'un  centurion,  d'une  jeune  femme  assise  près  de  lui,  le  coude  appuyé  sur 
son  genou,  de  deux  vieilles  femmes,  d'un  vieillard  à  demi  nu,  d'un  soldat  tenant 
un  étendard,  de  plusieurs  figures  vêtues  à  l'orientale,  d'autres  encore,  enfin  de 
saint  Paul  lui-même.  L'apôtre,  qui  a  l'aspect  d'un  vieillard  chauve  à  longue  barbe, 
secoue  sa  main  au-dessus  des  flammes,  afin  de  la  débarrasser  d'un  serpent  qui 
s'y  était  enroulé;  tous  les  assistants  s'étonnent  que  ce  reptile  n'ait  osé  blesser 
Paul.  Au  second  plan,  à  droite  et  à  gauche,  des  rochers  couverts  de  broussailles 
et  d'arbres.  Au  centre  et  au  fond,  la  mer  déchaînée  brise  ses  lames  sur  les  aspé- 
rités des  roches  qui  s'avancent  dans  la  mer  et  qui  forment  un  récif  sur  lequel  on 
aperçoit  un  phare  et  d'autres  constructions;  près  de  ce  récif  émergent  le  màt  du 
navire  naufragé  et  sa  voile.  Un  faisceau  de  pâles  rayons  de  soleil  s'échappe  des 
nuages  et  forme  une  traînée  lumineuse  vers  la  droite  du  cadre. 

Le  tableau  est  peint  sur  bois.  Par  ses  dimensions  (0"  54b  BurO"  833),  il  présente 


264  GAZETTE"  DES   BEAUX-ARTS 

une  exception  dans  les  œuvres  d'Elsheimer,  qui  n-exéculait  ordinairement  que 
des  morceaux  de  fort  petite  dimension.  Malgré  la  réelle  beauté  du  paysage,  son 
aspect  mélancolique  s'accorde  admirablement  avec  l'épisode  représenté;  l'oppo- 
sition des  feux  et  de  la  teinte  grise  d'un  ciel  orageux,  la  juste  gradation  de 
lumière  répartie  sur  les  personnages  réunis,  la  diversité  du  groupement  plein  de 
mouvement,  malgré  une  certaine  rudesse  dans  le  dessin  des  figures,  le  faisceau 
des  rayons  solaires,  enfin  le  pittoresque  de  toute  la  composition,  caractérisent 
bien  le  talent  d'Elsheimer.  Il  est  très  intéressant  de  remarquer  que  le  même 
effet  de  rayons  crevant  les  nuages  se  trouve  aussi  dans  le  tableau  du  maître 
que  possédait  déjà  l'Ermitage. 

Le  parfait  état  de  conservation  de  cette  peinture  rend  sa  découverte  plus 
précieuse  encore;  le  temps  l'a  épargnée;  elle  est  vierge  de  toute  retouche;  ses 
couleurs  sont  d'une  telle  fraîcheur,  d'un  tel  éclat,  que  l'on  pourrait  croire  le 
tableau  à  peine  sorti  des  mains  du  maître. 
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LE   TRIPTYQUE  D'OULTREiMONT 

ET 

JAN  MOSTAERT 


(premier  article) 


La  Mevue  de  l'Art  chrétien,  dans  l'un 
des  derniers  fascicules  de  l'année  qui  vient 
de  s'écouler',  publie  une  mauvaise  repro- 
duction et  une  excellente  notice  d'un  tableau 
qui  offre,  sinon  un  mérite  d'art  tout  à  fait 
transcendant  et  soutenu,  du  moins  un 
extrême  intérêt  à  tous  les  autres  égards. 

C'est  un  triptyque  provenant  de  la  fa- 
mille belge  d'Oviltremont,  et  appartenant  au 
comte  actuel  de  ce  nom.  Il  représente  des 
scènes  de  la  Passion.  A  l'intérieur,  la  Dépo- 
sition de  Croix  forme  le  centre,  encadrée  par 
YEcce  Homo  et  le  Couronnement  d'épines; 
l'extérieur  des  volets  nous  donne,  en  deux 
épisodes  reliés  par  le  fond  de  paysage,  la 
Marche  au  Calvaire.  Quand  l'œuvre,  il  y  a 
peu  d'années,  fut  soumise  à  l'appréciation 

1.  Voir  Revue  de  l'Art  chrétien,  1898,  p.  349  et 
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du  musée  du   Louvre,   sous  la  dénomination   ordinaire   d'  «  école 
llamande  »  ',  je  fus  frappé  d'abord  de  ses  caractères  hol- 
landais,    marqués    et    multipliés.     L'abondance     des 
motifs  et   des   personnages  permettait  de  pousser 
l'étude  fort  loin.  Ici,  c'était  —  dans  l'arrangement 
un   peu    gauche    et    entassé   des    principaux 
acteurs  ou  simples  figurants  du  drame,  dans 
la  raideur  de  leurs  attitudes  et  la  sévérité  de 
leurs  physionomies ,  dans  la   gravité  toute 
romaine  de  certaines  têtes,  dans  l'impassibi- 
lité presque  sculpturale  des  traits  de  cer- 
tains types  masculins  —  comme 
une  tradition   déjà  lointaine, 
mais  vivace  encore,  du  style 
d'Albert  van  Ouwater,  le  chef 
de  l'école  de  Haarlem,  et  de 
Dirck  Bouts,  son  concitoyen 
et  élève  probable.  Là,  dans  la 
recherche  d'une  grâce  fémi- 
nineun  peu  maniérée,  comme 
dans    celle    d'une    trivialité 
poussée  jusqu'au  grotesque 
chez  les  gens  de  bas  étage  — 
et  notamment  dans  l'entente 
du  fond  de  paysage  qui  relie 
les  scènes  extérieures,  dans 
la  disposition  pyramidale  du 
terrain    montueux,   dans   la 
façon     dont    les    silhouettes 
des  figures    se    découpaient 
sur  ses  hauteurs  accidentées 
—  onreconnaissaitl'influence 
voisine,      mais      infiniment 
moins     prépondérante ,      de 
Cornélis   Engelbrechtsen   de 
Leyde.    La  prédominance  de 
ces  deux  impressions^   de  la 
première  surtout,   n'était  ni 
amoindrie  ni  contrariée  par  les  analogies  de  deux  ou  trois  person- 
1.  Uu  allemande  (venle  Chevallier,  1889). 
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nages  avec  des  types   de   l'école  bas-rhénane   de  Calcar,    tels   que 
ceux  du  maître  anonyme  de  Saint  Séverin  (dont  la  nais- 
sance colonaise  n'est  pas  plus  établie,  d'ailleurs,  que 
celle  du  maître  de  la  Mort  de  Marie) . 

L'influence  de  l'école  de  Haarlem  s'affirmait 
donc  comme  involontaire,  spontanée,  respirée 
avec  l'air   même  du  pays  d'origine,  hérédi- 
taire en  un  mot  ;  celle  de  l'école  de  Leyde 
venait  s'y  greffer  d'une  façon  accessoire, 
en  même  temps  que  réfléchie  et  voulue, 
moins  naturelle,  sentant  l'effort 
de  l'émulation,  une  application 
plus  tendue. 

Des  signes  particuliers 
se  dégageaient  aussi.  Le  mé- 
lange shakespearien  —  nous 
sommes  déjà  au  xvi°  siècle  — 
du  tragique  et  du  comique, 
de  la  beauté  et  de  la  laideur 
expressives,  le  réalisme  sug- 
gestif de  certain  détail  scato- 
logique  (rien  du  signe  dis- 
tinctif  '  de  Joachim  Patinir), 
l'extrême  précision  apportée 
à  rendre  les  riches  accou- 
trements, les  somptueuses 
livrées  timbrées  d'armoiries 
et  d'initiales,  dénotaient, 
d'une  part,  la  vigueur  bien 
personnelle  d'un  esprit  porté 
à  renouveler  d'une  façon 
dramatique  et  saisissante, 
toute  profane,  les  sujets  reli- 
gieux mille  fois  traités,  et, 
d'autre  part,  attestaient  la 
nature  relevée  de  son  milieu 
et  la  qualité  de  ses  fréquen- 
tations. 

Un  examen  plus  approfondi,  que  j'eus  l'occasion  de  faire  plus 

1.  Karel  van  Mander,  trad.  H.  Hymans,  tome  I,  p.  192,  ligne  1.3. 
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tard,  du  tableau  même  me  conduisit  plus  loin  dans  la  voie  tentante 
de  l'hypothèse.  Les  généralités  oii  je  m'étais  jusqu'alors  et  un  peu  à 
dessein  renfermé  n'avaient  pas  encore  laissé  place  à  quelque  compa- 
raison tout  à  fait  directe  avec  des  œuvres  définies.  Dans  le  moment 
dont  je  parle,  une  visite  récente  au  musée  de  Bruxelles  vint  donner 
aux  choses  un  tour  plus  concret.  La  couleur,  l'exécution,  le  format 
de  la  peinture  m'apportaient  des  éléments  importants  et  nouveaux, 
bien  que  secondaires  en  principe.  Je  fus  donc  frappé  de  maintes  ana- 
logies, d'ordre  plutôt  extérieur  —  qui  m'en  découvrirent  ou  confir- 
mèrent d'autres  d'ordre  plus  intrinsèque,  fugitivement  notées 
d'abord,  —  entre  ce  triptyque  d'Oultremont  et  trois  panneaux  parmi 
les  plus  remarquables  de  la  section  dite  «  primitive  »,  au  musée  de 
Bruxelles. 

Ces  trois  portraits  (n"^  107-108,  Donateur  et  donatrice,  en  pen- 
dant, et  108 '^,  Portrait  d'homme  âgé)  avaient  souvent  et  longtemps 
retenu  mon  attention,  avant  que  je  connusse  le  triptyque  d'Oultre- 
mont. Curiosité  et  intérêt  à  part,  ils  exerçaient  sur  moi  nn  attrait 
tout  spécial.  Brillants  d'exécution,  raffinés  de  détails,  avtc  leurs 
fonds  de  paysages  et  d'architectures  étoffés  d'animaux  de  luxe,  de 
petits  personnages  singulièrement  distingués  d'allures  et  d'ajuste- 
ments, je  les  jugeais  contemporains  et  voisins  de  certaines  œuvres 
du  maître  de  la  Mort  de  Marie,  quoique  d'une  souche  tout  autre, 
bien  «  hollandaise  »,  et  d'une  acuité  de  vision  et  d'intellect  plus  per- 
sonnelle... Les  deux  premiers  tableaux  venaient  de  la  famille  prin- 
cière  d'Arenberg,  avec  quarante  autres»  primitifs  »,  cédés  à  l'Etat 
belge  en  1874.  Le  troisième  avait  été  acquis,  en  1884,  de  M.  Léon 
Gauchez,  et  j'en  ignore  pour  l'instant  Torigine. 

La  première  fois  que  je  me  trouvai  en  face  du  triptyque  d'Oul- 
tremont, ce  sens  intime  qui,  devant  l'apparition  nouvelle  d'une 
créature  ou  d'une  création,  s'éveille  soudain  en  nous,  comme  en 
dehors  de  notre  volonté  encore  inerte,  pour  rattacher  cette  apparition 
à  quelque  autre,  antérieure,  de  la  nature  ou  de  l'art,  cette  faculté 
presque  impersonnelle  dont  l'activité  n'attend  pas  notre  permission, 
et  qui,  selon  les  individus  et  les  cas,  s'exerce  plus  on  moins  vite  à 
classer,  à  encadrer,  à  enrégimenter  les  objets  ou  les  êtres  inconnus, 
cette  faculté,  donc,  m'orienta  aussitôt  vers  la  cimaise  bien  connue 
de  Bruxelles,  et,  comme  par  la  main,  me  conduisit  à  l'endroit 
presque  solitaire  où  les  trois  portraits  du  maître  masqué  propo- 
saient leur  captivante  énigme. 

Non  que  je  fusse  encore  persuadé  d'une  identité  de  main  en  ce 
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qui  concerne  le  triptyque  et  les  portraits,  .le  ne  faisais,  tout 
d'abord,  qu'un  simple  rapprochement.  Comme  c'était  naturel  et 
nécessaire,  j'étais  plus  porté  à  sentir  les  ressemblances  qu'à  m'ar- 
rêter  aux  difFérences.  Celles-ci,  nous  y  reviendrons  tout  à  l'heure, 
allaient  de  soi.  En  tous  cas,  à  mesure  que  j'entrais  dans  l'intimité 
du  triptyque  d'Oultremont,  j'étais  frappé  de  plusieurs  particularités 
curieuses,  communes  à  cette  œuvre  et  aux  portraits. 

D'abord,  ce  goût  étrange  et  ce  talent  dépensé  à  rendre,  dans  leur 
grain,  dans  leurs  mats  ou  leurs  luisants,  dans  leurs  tons  rompus,  les 
peaux  de  gants  blancs  el  gris  patines  par  l'usage  —  nous  dirions  au- 
jourd'hui «  culottés  »  —  avec  leurs  nuances  dégradées,  leurs  défor- 
mations flasques^  leur  «  glaçage  »  comme  par  l'effet  d'une  fine  pous- 
sière de  suie  dont  on  les  aurait  poudrées. 

Il  faudrait  le  vocabulaire  approprié  et  le  don  descriptif  de  l'au- 
teur de  la  Cathédrale,  M.  Joris-Karl  Huysmans,  pour  exprimer,  dans 
sa  quintessence,  le  charme  et  l'intérêt  que  l'ingéniosité  du  peintre  a 
su  communiquer  à  ces  simples  accessoires  de  toilette,  aux  aspects 
à  la  fois  fatigués  et  rajeunis,  meurtris  et  ravivés. 

Autre  particularité  à  noter  :  l'ondulé  et  le  lustré  de  certaines 
chevelures  blondes  ;  vraies  perruques  qui,  comme  chez  Crivelli  ou 
Antonello,  semblent  sorties  des  mains  d'un  maître  de  l'art  capillaire 
qui  les  eût,  avec  amour,  ointes  d'une  huile  subtile,  et  caressées  d'un 
peigne  délicat.  Le  moelleux  des  barbes,  et  surtout  la  consistance 
ouateuse  de  certaines  fourrures  au  poil  dense  et  court,  étaient  encore 
à  remarquer  dans  cette  comparaison,  ainsi  que  les  veloutés  et  les 
satinés  des  étoffes  noires  et  cramoisies. 

Je  me  borne  ici  à  ces  indications,  en  attendant  une  autre  occa- 
sion de  poursuivre  plus  loin  ce  travail.  Quant  aux  différences,  elles 
tenaient  en  grande  partie  à  celles  mêmes  des  genres  traités,  avec 
quelque  chose  de  plus  rude  et  de  plus  gauche  dans  le  triptyque 
d'Oultremont.  Là,  il  semblait  que  l'auteur  eût  été  gêné  par  un  pro- 
gramme imposé  et  par  la  complexité  de  la  composition.  Dans  les 
données  plus  restreintes  du  musée  de  Bruxelles,  son  talent  se  ma- 
nifestait d'une  façon  plus  dégagée,  plus  achevée^  avec  une  liberté, 
une  maturité  annonçant  la  maîtrise  définitive,  la  possession  entière 
de  sa  nature  propre,  conquise  par  la  suite  d'efforts  nécessaire  pour 
mettre  en  harmonie  le  sentiment  original  et  les  moyens  d'expression. 

Mais  il  suffisait  de  bien  regarder,  et  de  comparer  à  ses  congé- 
nères l'admirable  portrait  du  donateur  dans  le  triptyque,  pour  être 
édifié  sur  la  parité  du  talent  qui   avait  fait  vivre,   à  des  époques 
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vraisemblablement  assez  distantes^  ces  figures  d'une  gravité  inou- 
bliable. 

Cette  ((  gravité  »  —  ici  je  rappelle  les  considérations  de  mon 
début  —  me  ramenait  à  Haarlem  et  à  son  école,  et  m'obligeait  à 
délimiter  avec  une  précision  plus  grande  le  champ  des  suppositions 
permises.  Je  relus  Karel  van  Mander.  Ce  qu'il  nous  raconte  de  Jan 
Mostaert,  peintre  de  Haarlem,  me  retint  avec  quelque  insistance. 
A  si  peu  d'éléments  positifs  que  se  réduisent  souvent  les  périodes 
complaisamment  tournées  de  cet  historien  bel  esprit,  il  y  avait  là  des 
éléments  précieux,  surtout  pour  la  reconstitution  d'un  milieu  et 
d'une  psychologie.  Les  notes,  toujours  suggestives,  de  M.  Henri 
Hymans,  venaient  parfois  suppléer  aux  lacunes  d'une  façon  fort 
utile.  L'ensemble  de  la  physionomie  donnée  me  sembla,  dès  lors, 
pouvoir  concorder  dans  ses  grands  traits  avec  l'idée  qu'on  peut  se 
faire  de  l'auteur  des  peintures  dont  j'ai  parlé. 

En  effet,  d'après  le  triptyque  d'Oultremont,  que  peut-on  se  figu- 
rer de  cet  auteur  ?  Tout  au  moins  est-il  licite  de  l'entrevoir^  sinon 
comme  un  mondain  accompli  et  professionnel,  en  tous  cas  comme 
apparenté  aux  mondains  et  gens  de  qualité  de  son  temps,  très  versé 
parmi  les  ((  maîtres  des  élégances  »,  le  gratin  de  l'époque.  Fort 
attentif  aux  modes  pittoresques,  curieux  de  beaux  ajustements  mas- 
culins et  quelquefois  féminins,  apportant,  à  en  reproduire  au  vif  la 
coupe  savante^  la  matière  précieuse  et  nuancée,  une  ambition  sin- 
gulière, un  intime  plaisir  et  comme  une  secrète  sensualité^  il  fré- 
quente surtout  les  seigneurs,  les  hauts  dignitaires  laïques  et  ecclé- 
siastiques, docteurs  et  chanoines,  avec  leur  suite  de  pages  et 
d'écuyers,  leur  «  maison  »  militaire  et  civile,  et  aussi  les  fournis- 
seurs attitrés  de  leur  garde-robe  et  de  leur  apparat,  de  leur  trésor 
de  toilette  et  de  table  :  drapiers,  bijoutiers  et  orfèvres,  tailleurs, 
chapeliers  et  bottiers,  gantiers,  pelletiers  et  fourreurs.  On  se  le 
représente  portant  lui-même  avec  aisance,  dignité,  et  la  nuance 
voulue  étant  observée,  des  costumes  du  même  genre.  C'est^  avec 
cela,  un  cerveau  bien  fait,  observateur  du  fond  comme  de  la  forme. 
Intelligence  naturellement,  largement  ouverte  à  l'extraordinaire 
mouvement  d'idées  de  son  temps  et  de  son  milieu,  sa  conversation, 
son  commerce,  devaient  être  fort  prisés  et  recherchés.  Le  tour 
original  et  vigoureux  de  son  esprit  pouvait  devenir  mordant.  Sa 
causticité  ne  devait  pas  reculer  devant  l'emploi  d'un  mot  un  peu  vif, 
et  même  cru,  s'il  était  le  mot  juste,  expressif. 

Dans  les  panneaux  de  Bruxelles,  nous  le  retrouvons,  cultivé  jus- 
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qu'au  raffinement,  développant  ses  rares  aptitudes  comme  perspec- 
tiviste  de  l'architecture  et  du  plein  air,  devenu  paysagiste  délicat  et 
Imaginatif,  dessinateur  consommé   de  bêtes  de  luxe  et  de  vénerie 

rares  ou  décoratives  :  ma- 
caques ou  levrettes,  grues  à 
aigrette  et  paons  mâles  ou 
femelles ,  faucons  hobe- 
reaux ou  étalons  de  prix, 
chiens  de  chasse  ou  genêts 
d'Espagne.  11  a  gagné,  dans 
l'art  de  la  composition,  une 
souplesse  et  une  belle  re- 
cherche de  simplicité  qui 
lui  manquaient  naguère. 
Le  voici  passé  maître,  pein- 
tre qualifié  des  gens  de  haut 
parage.  C'est  une  manière 
d'Andréa  Solario  néerlan- 
dais, qui  n'eût  pas  fait  la 
Vierge  an  coussin  vert,  mais 
assurément  supérieur^  dans 
le  portrait,  comme  subtilité 
aiguisée  et  distinction  su- 
prême. 

Eh  bien  !  que  nous  dit 
van  Mander  de  Jan  Mos- 
taert?  D'abord,  —  point 
capital,  — ■  qiiil  était  de 
Haarlem.  Il  compare  cette 
ville,  comme  centre  artis- 
tique,, à  Sicyone  dans  l'an- 
cienne Grèce,  à  Florence  et 
Rome  en  Italie  ;  et  il  ajoute 
«  qu'elle  a  eu  de  tout  temps  le  privilège  de  donner  le  jour  à  un 
nombre  extraordinaire  de  génies  éminents  dans  la  peinture  ».  Quels 
furent  donc,  parmi  ces  peintres  qui  firent  de  temps  immémorial  la 
gloire  de  Haarlem  et  de  cette  partie,  maintenant  hollandaise,  des 
Pays-Bas,  les  prédécesseurs  de  Jan  Mostaert,  homme  du  xvi''  siècle 
par  l'esprit  et  le  caractère,  bien  que  son  activité  ait  dû  débuter  à  la 
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fin  du  XV'' ?  Nous  connaissons  quelques-uns  de  ces  prédécesseurs, 
chefs  d'école  derneurés  fidèles  au  sol  paternel,  ou  disciples  allant 
porter  et  propager  en  pays  voisin,  avec  leurs  qualités  natives,  des 
talents  déjà  formés.  C'est, 
en  tète,  l'émule  hollandais 
de  Jan  van  Eyck,  le  grand 
paysagiste  Albert  van  Ou- 
water,  né  tout  près  de 
Haarlem,  comme  son  nom 
l'indique,  et  plus  fameux 
encore  que  bien  connu.  Un 
précieux  tableau  du  musée 
de  Berlin  [Résurrection  de 
Lazare,  n°  532  ^)  nous  ren- 
seigne déjà,  en  grande  par- 
tie, sur  la  tendance  de  son 
talent  et  la  nature  de  son 
style  dans  la  figure.  Quant 
à  ses  paysages,  qui  ont  fait 
sa  gloire,  nous  en  sommes 
réduits,  pour  l'instant,  à  les 
imaginer  d'après  ceux  de 
ses  concitoyens,  plus  ou  . 
moins  contemporains,  qui 
furent  soit  scsélèves  directs, 
soit  ses  disciples  d'esprit, 
imitateurs  immédiats  ou 
jeunes  rivaux.  Parmi  ces 
collaborateurs  et  héritiers, 
trois  surtout  sont  connus, 
et  méritent  grandement  de 
l'être,  diversement  émi- 
nents  d'ailleurs.  Le  plus 
doué  de  génie,  manifeste- 
ment aimé  des  dieux,  puisqu'il  vécut  peu,  ne  quitta  pas  le  sol  natal  : 
c'est  Gérard  de  Haarlem  (ou  Geertgen  van  Sint  Jans,  «  le  petit  Gérard 
du  couvent  de  Saint-Jean  »),  qui  dépassa  son  maître,  ainsi  qu'en 
témoigne  l'admirable,  la  touchante  Déposition  de  Croix  du  musée 
devienne  (n°  645),  oîi  le  paysage  vraiment  merveilleux  nous  donne 
bien  l'idée  la  plus  haute  possible  et  de  la  manière   d'Albert  van 
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Ouwater  et  du  génie  lumineux  et  captivant  de  Gérard  de  Saint-Jean, 
son  disciple  chéri.  Grâce  au  n"  644  de  la  même  galerie  impériale 
[.Julien  l'Apostat  faisant  brider  les  reliques  de  saint  Jean-Baptiste), 
nous  pouvons  de  même  concevoir  une  idée,  moins  conjecturale  et 
tout  aussi  haute,  des  rapports  également  étroits  qui  unissaient  le 
maître  et  l'élève  —  ce  dernier  supérieur  encore  sur  ce  point  ^- 
en  ce  qui  concerne  la  figure  humaine.  II  y  a  là  d'étonnants  portraits, 
qu'on  sent  bien  dérives  d'Ouwatcr,  et  développés  d'après  les  per- 
sonnages de  la  Résurrection  de  Lazare.  La  filiation  est  frappante, 
surprenante  l'évolution  vers  une  perfection  idéale.  Quelle  mélan- 
colie nous  cause  l'apparition  fugitive,  quelle  amertume  nous  laisse 
la  disparition  prématurée  de  pareils  artistes  deux  fois  touchés  du 
doigt  divin,  tel  Masaccio,  tel  Giorgione! 

Je  passe  plus  rapidement  sur  Gérard  David,  né  à  Ouwater, 
comme  Albert,  et  sur  Dirck  Bouts,  né  à  Haarlem  comme  Gérard  de 
Saint-Jean.  Tous  deux  honorent  grandement  l'école  de  Haarlem. 
Moins  merveilleusement  et  universellement  doués  que  leur  jeune 
compatriote  et  condisciple  probable,  ils  quittèrent  la  cité  de  leur 
apprentissage,  ils  sortirent  du  cercle  d'action  d'Albert  van  Ouwater, 
dès  qu'ils  eurent  obtenu  une  maîtrise  suffisante  et  les  diplômes 
nécessaires  pour  exercer  ailleurs  leur  art.  Haarlem  était  trop  riche 
en  peintres,  et  Gérard  de  Saint-Jean  trop  difficile  à  égaler.  C'est 
ainsi  qu'au  début  du  siècle  suivant  Bastiano  Luciani,  le  futur  titu- 
laire de  l'office  du  Plomb  papal,  quitta  pour  Rome  la  Venise  de 
Giorgione  et  du  Titien...  Quant  aux  rapports  de  Dirck  Bouts  et  de 
Gérard  David  entre  eux  —  comme  avec  le  chef  de  l'école  natale.  —  ils 
sont  évidents,  aussi  bien  pour  la  figure  que  pour  le  paysage.  Je 
regrette  que  ce  ne  soit  pas  ici  le  lieu  d'en  poursuivre  l'étude  de  plus 
près.  Je  me  contente  de  dire  qu'une  fois  hors  de  chez  eux,  ce  fut 
dans  le  paysage  notamment  qu'éclata  et  fut  justement  reconnue  la 
supériorité  d'éducation  de  ces  deux  maîtres.  De  ce  fait,  ils  vinrent 
donner  un  exemple  salutaire  aux  artistes  de  Louvain  et  de  Bruges, 
dont  les  paysages  un  peu  anémiés  et  enfantins  de  miniaturistes 
avaient  besoin  de  se  retremper  dans  la  sève  de  la  vivante  nature. 
Selon  cet  ordre  d'idées,  Gérard  David  surtout  n'eut  pas  de  peine  à 
conquérir  une  légitime  réputation  ;  il  eut  vite  fait  d'ajouter  au 
noble  héritage  de  Memling  un  grand  et  nouvel  élément  d'intérêt. 
Ainsi  les  élèves  de  Verrocchio  vinrent  compléter  ce  qui  manquait 
à  Botticelli. 

J'ai  hâte  maintenant  d'arriver  au  point  sur  lequel  je  désire  fixer 
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l'attention.  Ce  point,  c'est  —  en  dehors  et  à  côté  de  divergences 
essentielles  —  la  grande  affinité  qui  relie  à  Gérard  de  Saint-Jean,  et 
par  lui  au  chef  de  l'école  de  Haarlem,  le  maître  du  triptyque  d'Oullre- 
mont  et  des  trois  panneaux  de  Bruxelles.  La  comparaison  du 
triptyque  avec  les  deux  tableaux  de  Vienne  cités  plus  haut,  toute 
désavantageuse  qu'elle  soit  assurément  pour  l'artiste  postérieur, 
est  en  tout  cas  fort  édifiante  pour  montrer  à  quel  point  il  était 
préoccupé,  hanté  du  souvenir  de  son  jeune  prédécesseur,  et  pour 
mettre  en  évidence  ce  que  tous  les  deux  devaient  au  chef  de  l'école. 
Je  demande,  faute  de  place,  à  être  dispensé  pour  aujourd'hui  de 
m'étendre  là-dessus  et  d'entrer  dans  le  détail.  Du  reste,  si  sur  ce 
point  on  veut  bien  m'accorder  un  crédit  provisoire,  je  crois  qu'un 
regard  attentif  donné  aux  reproductions  du  triptyque  et  aux  photo- 
graphies des  deux  belles  œuvres  de  Gérard  de  Haarlem  (surtout  de 
la  Déposition,  plus  avancée  comme  style),  suffira  pour  éclairer  cette 
partie  de  mes  déductions,  et  tenir  lieu  d'une  démonstration  en  règle. 
Nous  tenons  donc  les  deux  extrémités  d'une  chaîne  dont  nous 
possédons  les  principaux  anneaux.  Historiquement  parlant,  s'il 
s'agit  de  reconstituer  à  l'aide  des  seuls  documents  écrits  l'école  de 
Haarlem  des  xv"  et  xvi"  siècles,  nous  avons  en  gros  :  comme  point  de 
départ,  Albert  van  Ouwater  ;  comme  aboutissement,  Jan  Mostaert, 
et,  dans  l'intervalle,  une  suite  chronologique  qui  s'échelonne  à  peu 
près  ainsi  :  Dirck  Bouts,  Gérard  de  Saint-Jean,  Gérard  David.  Si, 
fermant  un  moment  les  yeux  aux  documents  transmis,  on  consent 
et  on  s'efforce  à  ne  voir  les  choses  qu'au  point  de  vue  des  documents 
purement  artistiques,  des  œuvres  d'art  en  un  mot,  on  constate, 
d'une  part,  que  le  maître  inconnu  d'Oultremont  tient  par  tous  les 
bouts,  s'il  se  peut  dire,  à  toute  la  primitive  école  de  Haarlem,  et  que 
ses  œuvres  connues  représentent  excellemment  le  terme  nécessaire, 
l'épanouissement  naturel  de  l'évolution  à  peu  près  séculaire  de  cette 
école.  Si,  d'autre  part,  nous  revenons  à  la  première  donnée  fournie 
par  van  Mander,  à  savoir  que  Jan  Mostaert  naquit  à  Haarlem,  dont 
les  édifices  civils  et  religieux,  selon  son  propre  témoignage,  étaient 
pleins  d'œuvres  des  maîtres  précédents,  et  que  ledit  Mostaert  fit  son 
apprentissage  de  peintre  chez  un  artiste  de  Haarlem  ayant  sans 
doute  connu  quelqu'un  de  ces  maîtres  personnellement,  nous  pou- 
vons déjà  indiquer  par  une  déduction  plausible  —  bien  que  partielle 
et  n'acquérant  sa  valeur  que  jointe  à  d'autres  qui  suivent  —  la 
conclusion  définitive  vers  laquelle  nous  nous  dirigeons,  et  qui  sera 
constituée  par  le  groupement,    le   faisceau  des   concordances  par- 
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tielles  :  c'est  que  le  maître  d'Oultremont  et  Jan  Mostaert  ne  font 
qu'un. 

Mais  notre  historien  va  nous  fournir  matière  à  des  raisonne- 
ments moins  abstraits.  Il  nous  dit  que  Jan  Mostaert  était  issu  de 
noble  lignage.  Il  s'étend  avec  quelque  complaisance  —  n'oublions 
pas  que  van  Mander  était  gentilhomme  lui-même,  et  qu'il  fit  un  long 
séjour  à  Haarlem  —  sur  les  hauts  faits  de  guerre  d'un  ancêtre  de 
notre  Mostaert  :  hauts  faits  qui  valurent  à  l'ancêtre  son  nom,  un 
sobriquet,  et,  de  la  part  de  ses  princes,  la  faveur  de  l'anoblissement, 
consacré  par  des  armes  parlantes.  A  la  suite  du  paragraphe  traitant 
ce  sujet,  van  Mander  ajoute  :  <<  Jean  Mostaert  n'était  pas  seule- 
ment bon  peintre,  mais  un  homme  de  manières  distinguées,  d'un 
commerce  agréable;  beau,  élégant  et  courtois,  il  fut  tenu  en  haute 
estime  par  les  grands  comme  par  les  petits.  Grâce  à  ces  qualités 
nombreuses,  il  devint  le  peintre  de  Madame  Marguerite,  sœur  du 
comte  Philippe...  Bien  vu,  suivant  la  cour  dans  ses  diverses  rési- 
dences, il  garda  son  emploi  pendant  dix-huit  années,  produisant  un 
grand  nombre  d'œuvres,  faisant  les  portraits  des  seigneurs  et  des 
dames  en  maître  qu'il  était,  et  saisissant  la  ressemblance  d'une 
façon  si  extraordinaire,  qu'on  eût  dit  que  les  personnages  peints 
par  lui  vivaient.  )> 

Ceci  nous  explique  bien  des  choses.  Voici  un  peintre  qui,  ayant 
à  représenterdiverses  scènes  de  la  Passion,  les  peuple,  les  bourre, 
on  peut  le  dire,  de  portraits  d'hommes  et  de  femmes  —  les  hommes 
en  majorité.  En  effet,  dans  le  triptyque  d'Oultremont,  en  dehors  de 
la  saisissante  figure  du  donateur,  tous  les  personnages  des  premiers 
plans,  sauf  le  Christ,  sont  bien  la  représentation  voulue  d'êtres  réels 
et  contemporains  de  l'artiste.  Même  les  deux  patrons,  ou  plutôt  les 
saints  protecteurs,  debout  derrière  ce  donateur  agenouillé,  saint 
Bavon'et  sainte  Catherine-,  sont  encore  des  portraits  seigneuriaux. 
C'est  plus  fort  que  lui  :  l'artiste  revient  toujours  à  sa  nature  première, 

1.  Saint  Bavon,  notons-lp  en  passant,  était  patron  de  Haarlem...  En  1500,  le 
chapitre  de  Saint-Bavon  de  Haarlem  commanda  à  Mostaert  un  triptyque  avec  un 
certain  nombre  de  scènes  de  la  vie  de  ce  saint,  qui  fut  d'abord  un  grand  sei- 
gneur, menant  grand  train  de  vie  luxueuse  et  dissolue.  Merveilleux  sujet  pour 
notre  maître!  et  correspondant  mieux  à  son  génie  profane  que  celui  du  trip- 
tyque d'Oultremont,  qui  doit  être,  sinon  de  la  même  époque,  du  moins  de  la 
même  période  d'activité  ;  période  de  jeunesse  encore  ine.'ipérimentée,  débor- 
dante, pressée  de  tout  dire  à  la  fois. 

2.  Ces  désignations  sont  de  M.  .Iules  Helbig,  auteur  de  l'article  de  la  Revue 
(le  VArt  Chrëlien  déjà  cité  :  Un  triptyque  du  xvi^  siècle. 
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à  son  don  propre,  qui  le  pousse  au  portrait,  et  au  portrait  des  gens  de 
qualité.  Car  ce  sont  eux  qui  prédominent  dans  chaque  partie  de 
l'œuvre,  par  leur  caractère,  leur  costume,  et  la  place  qu'ils  occupent. 
Ils  sont  là,  avec  leur  escorte  de  pages,  de  varlets,  de  gens  d'armes, 
vêtus  de  fourrures  complaisamment  diversifiées,  coifTés  et  gantés 
avec  recherche,  drapés  dans  des  ajustements  très  étudiés,  porteurs 
de  cuirasses  et  de  morions  ciselés  habilement,  de  pertuisanes  et  de 
hallebardes  sorties  de  chez  le  bon  faiseur.  Parmi  ces  gramb,  remar- 
quez celui  qui  se  trouve  reproduit  dans  trois  des  cinq  scènes,  recon- 
naissable  à  son  camail  d'hermine,  à  son  profil  de  médaille',  à  son 
serre-tête.  Ce  haut  dignitaire,  chargé  d'une  austère  magistrature, 
dressant  sa  taille  élevée  et  sa  sérénité  pensive  au-dessus  de  l'entas- 
sement shakespearien  de  la  foule,  n'a-t-il  pas  un  air  de  famille  avec 
le  grave  personnage  représenté  dans  le  portrait  n°  108*  de  Bruxelles? 
Et,  puisque  nous  voici  en  train  de  comparer,  poursuivons  :  dans  le 
volet  de  Saint  Pierre,  n°  107  du  même  musée,  retrouvons-lui  un  autre 
parent,  singulièrement  proche,  en  la  personne  de  ce  dignitaire  coiffé 
aussi  d'un  serre-tôte,  au  profil  détaché  par  la  hampe  coupant  en 
deux  sa  figure,  laquelle  apparaît  derrière  l'épaule  de  saint  Pierre 
auquel  il  tourne  le  dos,  tandis  qu'il  porte  sa  main  droite  devant  ses 
yeux,  pour  amortir  l'éclat  trop  vif  d'une  éblouissante  apparition, 
d'ailleurs  absente.  Et,  dans  le  même  volet  du  saint  Pierre,  le  petit 
page  tout  à  gauche,  cambré  et  l'épée  sur  l'épaule,  n'est-il  pas  le 
jeune  frère  plus  coquet  des  deux  pages,  armés  d'arquebuses  ou  d'ar- 
balètes, qu'on  voit  dans  l'une  des  compositions  intérieures  —  celle 
de  droite  —  du  triptyque  d'Oultremont  ?  —  Le  héraut  d'armes  de 
VEcce  homo,  et  celui  du  portrait,  avec  sa  dalmatique  timbrée  au 
dos  de  la  double  aigle  impériale-,  ne  sont-ils  pas  quelque  peu 
cousins  ? 

Je  pourrais  encore  signaler  des  ressemblances  :  je  m'arrête  là, 
pour  examiner  de  nouveau  le  genre  de  vie  de  Mostaert.  Ce  gentil- 
homme-artiste,  et  qui  n'était  pas  un  amaleur,  je  vous  prie  de  le 

1.  II  est  de  face,  dans  la  moitié  gauche  de  la  composition  extérieure.  Les  deux 
profils  de  l'intérieur  sont  tournés  vers  la  gauche.  Le  personnage  de  Bruxelles 
(i08-i)  est  de  trois  quarts  à  gauche. 

2.  Le  même  emblème  héraldique,  spécial  à  la  maison  d'Autriche,  timbre  la 
poitrine  d'un  personnage  couronné,  au  second  plan  du  panneau  107  de  Bruxelles. 
Et  vous  le  retrouverez  dans  le  triptyque  d'Oultremont  (Ecce  homo)  :  au-dessus 
de  la  tête  du  Christ,  dans  un  encorbellement,  s'encadre  un  écusson  porteur  de  la 
double  aigle  impériale,  aux  ailés  éployées. 
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croire,  apparaît  comme  une  sorte  d'épreuve  de  Shakespeare  avant  la 
lettre.  Précédant  d'une  génération  l'acleur-dramalurgc  de  la  cour 
d'Elisabeth,  ses  manières,  ses  fréquentations,  le  plaçaient  sur  un 
pied  de  familiarité,  parfois  même  d'inlimilé,  avec  rarislocralic  de 
son  temps;  l'étendue  et  la  puissance  de  son  esprit  cultivé,  aussi 
bien  que  les  exigences  professionnelles  de  son  art,  le  méfiaient  à 
l'aise  —  van  Mander  nous  Ta  appris  —  aussi  bien  avrc  lex petits  qu'avec 
les  grands.  11  avait  ainsi  accès  auprès  dos  pourvoyeurs  ordinaires 
du  luxe  princier  ;  sans  doute,  il  leur  fournit  plus  d'une  fois  les 
dessins  de  ces  accoutrements,  de  ces  coilfures  et  chaussures,  de 
ces  livrées  et  équipements,  accessoires  de  tout  genre,  si  voulus, 
si  spéciaux,  si  personnels,  on  peut  dire.  .,  jusqu'à  ces  gants  que 
nous  retrouvons,  dans  le  triptyque  d'Oultremont,  non  seulement 
aux  mains  fines  et  délicates  de  la  sainte  Catherine,  mais  encore 
aux  lourdes  et  rudes  pattes  du  bourreau  qui,  à  l'autre  extrémité 
extérieure,  s'apprête  à  cingler  de  sa  grosse  corde  nouée  la  vic- 
time auguste'.  Tout  indique  aussi  une  collaboration  de  ce  genre 
avec  les  orfèvres,  les  armuriers,  les  sculpteurs  de  meubles,  les  archi- 
tectes do  sou  entourage.  En  revanche  et  en  échange,  il  devait  trouver 
chez  eux,  à  sa  disposition,  des  modèles  de  toute  espèce  :  natures 
mortes  chez  les  ouvriers  de  luxe  ;  bêtes  rares  et  chevaux  de  race  chez 
les  grands  maîtres  de  la  vénerie  et  de  l'oisellerie,  de  la  ménagerie  et 
des  écuries;  modèles  humains  partout,  et  jusque  dans  les  corps  de 
garde  des  châteaux. 

C'est  ici  le  lieu  de  remarquer  les  personnages  grotesques  ou 
repoussants,  de  basse  extraction  ou  d'aspect  vil,  qui  figurent  — 
en  minorité,  il  est  vrai  —  dans  toutes  les  scènes  du  triptyque 
d'Oultremont,  tel  le  bourreau  que  je  viens  de  citer;  leur  présence 
ne  concorde-t-elle  pas,  d'une  façon  frappante,  avec  ce  passage  de  van 
Mander,  parlant  de  Mostaert  :  «  Chez  son  petit-fils,  écoutète  à  Haar- 
lem,  il  y  a  d'abord  un  assez  grand  morceau  en  hauteur,  un  Ecce 
homo.  Dans  cette  œuvre  sont  introduits  plusieurs  portraits,  exécutés 
de  mémoire  et  d'après  nature,  entre  autres  un  sergent  du  nom  de 
Pierre  Muys,  qui  était  bien  connu  dans  ce  temps-là  pour  sa  figure 
grotesque  et  sa  tête  couverte   d'emplâtres.   C'est   lui   qui    tient   le 

d.  Dans  les  porlraits  liors  de  la  Belgique,  cités  par  moi  dans  une  notice  de  la 
Chronique  des  Arts  (n°  du  4  février  1899,  note  de  la  p.  47  :  «  Trois  portraits  de  la 
même  main,  etc.»),  seul  le  personnage  de  celui  du  Louvre  est  ganté  des  deux  mains 
—  le  pouce  de  la  droite  seul  à  nu  —  et  tout  à  fait  dans  la  donnée  ci-dessus.  Ce  por- 
trait sera  reproduit  ici  pour  la  première  fois,  dans  la  seconde  partie  de  cette  élude. 
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Christ  »?  On  ne  peut  s'empêcher  de  penser,  en  lisant  cette  citation, 
qu'il  y  avait  là  comme  le  développement  et  le  perfectionnement  des 
deux  scènes  qui  forment  les  faces  intérieures  des  volets  de  notre 
triptyque. 

Ce  que  j'ai  dit  plus  haut  de  la  recherche  singulière  des  habille- 
ments dans  le  maître  d'Oultrcmont  ne  trouvc-t-il  pas  l'occasion  de 
s'appliquer  exactement  à  ces  autres  citations  de  van  Mander,  au 
sujet  de  Moslaert  :  après  nous  avoir  signalé  de  sa  main  «  tin  por- 
trait de  la  comtesse  Jacqueline  et  de  son  époux,  le  seigneur  de 
Borselen,  très  bien  peints  et  cur'iPttsemeiit  accoutrés:  à  l'ancienne 
mode  »,  il  ajoute  plus  loin  :  «  Chez  M.  Florent  Schoterbosch, 
conseiller  à  La  Haye,  on  voit  Abraham,  Sara,  Agar  et  Ismaël...  si 
parfaitement  costumcH  à  l'anci'-nne  mode,  qu'on  dirait,  à  les  voir, 
qu'au  temps  des  patriarches  les  gens  allaient  ainsi  vêtus.  » 


CAMILLE     BENOIT 


[La  suite  prochainement. 


SA   RIVALITE    AVEC    FRANÇOIS    LE   MOINE 


A  rivalité  de  Jean-François  de  Troy 
avec  François  Le  Moine  est  un  inci- 
dent qui  fait  époque  dans  les  pre- 
mières années  du  xviii''  siècle  et  qui 
mérite  quelque  attention,  ne  serait- 
ce  qu'au  point  de  vue  de  l'influence 
qu'il  eut,  à  un  moment  critique,  sur 
le  développement  de  l'école  française. 
Le  Moine,  de  huit  ans  plus  jeune  que 
de  Troy,  avait  passé  avec  Lancret  par 
les  ateliers  de  l'Académie  et  sym- 
pathisait dans  une  certaine  mesure  avec  les  tendances  qui  se  faisaient 
alors  jour  parmi  ses  propres  élèves.  Cependant,  dans  son  œuvre 
principale,  la  décoration  du  Salon  de  la  Paix,  il  se  contenta  des 
types  conventionnels,  tout  en  prouvant,  par  la  gamme  de  son 
coloris,  qu'il  se  rendait  parfaitement  compte  de  la  réaction  qui 
allait  éclater  contre  l'école  de  Le  Brun. 

Prudent  en  sa  conduite  et  d'une  ambition  toujours  en  éveil.  Le 
Moine  était  serré  de  près  par  de  Troy',  rival  mieux  doué  que  lui  parla 
nature  et  soutenu  par  le  «  premier  peintre  »  Coypel  ;  c'est  de  de  Troy 

1.  1680-nS2.  Reçu  le  28  juillet  1708;  adjoint  à  professeur  le  24  juillet  1716; 
professeur  le  30  décembre  1719  ;  directeur  de  TAcadémie  de  France  à  Rome,  en 
1738;  prince  de  TAcadémie  de  Saint-Luc,  en  1743. 
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que  Rigaud  avait  pu  dire  que,  si  sa  capacité  de  travail  avait  égalé 
son  génie,  l'art  de  la  peinture  n'aurait  jamais  connu  de  plus  grand 
représentant.  Il  était  de  bonne  souche,  fils  de  ce  François  de  Troy 
dont  les  portraits  n'étaient  pas  à  dédaigner,  quand  bien  même  ils  ne 
méritaient  pas  l'admiration  exagérée  de  Mariette,  qui  affirmait  en 
avoir  vu  plusieurs  «  dignes  d'entrer  en  parallèle  avec  les  ouvrages 
les  plus  fameux  de  van  Dyck  et  du  Titien  ».  Etroitement  lié  avec 
Rigaud  et  Largillière,  François  de  Troy  n'approuvait  pas  les  irrégu- 
larités dont  fut  semée  la  carrière  de  son  brillant  fils  et  qui  rédui- 
saient de  temps  à  autre  celui-ci  à  d'étranges  expédients,  tels  que 
ceux  dont  fut  agrémenté  son  voyage  en  Italie  '.  En  vain  de  Troy  père 
coupa  les  vivres  à  de  Troy  fils  :   celui-ci  vécut  à  Pise  aux  dépens 
d'un   «  honnête  gentilhomme  »,  qui  pourvoyait  à  tous  ses  besoins, 
pour  l'étude  comme  pour  les  plaisirs,  pendant  que  de  Troy  faisait 
la  cour  à  la  signora  Joanna,  la  jeune  femme  d'un  vieux  juge,  «  qui  le 
laissoit  paisiblement  jouir  d'un  bien  auquel  l'âge  l'avoit  contraint  de 
renoncer-  ».  Après  son  retour  à  Paris^  «  ami  des  amis  du  plaisir,  de 
quelque  état  qu'ils  fussent  »,  réputé  comme  un  beau  joueur  dans  la 
maison  même   de   Samuel  Bernard^,  de  Troy  profita  de  l'occasion 
pour   échafauder  des   intrigues   contre   Le  Moine  et  s'engager  lui- 
même,  sous  prétexte  de  leçons  de  dessin,  dans  un  riche  mariage 
avec  M"*  Trouit-Deslandes,  de  moitié  plus  jeune  que   lui  :   c.  La 
jeune    Deslandes    se   trouva    heureuse    d'épouser   un   homme   qui 
avoit  le  double  de  son  âge,  dont  elle  faisoit  la  fortune  et  qui  ne 
lui  présageoit  pas    une   fidélité   bien  exacte.  Elle    fut   néanmoins 
assez  heureuse  les  premières  années  et  maîtresse  paisible  pendant 
les  dernières^.  » 

Soucieux  de  se  procurer  de  l'argent,  afin  de  pourvoir  aux  lar- 
ges dépenses  qu'il  faisait  pour  son  habillement  et  son  train  de  vie, 
de  Troy  fut  attiré  dans  le  courant  que  suivaient  alors  gaiement  les 
peintres  des  Fêtes  galantes  et,  stimulé  par  l'exemple  de  la  popularité 
de  Lancret,  se  mit  à  peindre,  en  imitation  du  style  de  celui-ci,  une 
série  de   petits  tableaux   qui,  bien  souvent,  offrent  la  plus  grande 

J.  De  Troy  échoua  au  concours  pour  le  grand  prix  de  Rome  etparlitpour 
l'Italie  aux  frais  de  son  père. 

2.  Mémoires  inédits  des  membres  de  l'Académie  Royale,  t.  II,  p.  257.  «  Il  étoit 
âgé  de  vingt-sept  ans  lorsqu'il  revint  d'Italie  à  Paris.  Il  y  avoit  fait  un  long  séjour 
et  s'y  étoit  fort  réjoui,  deux  choses  qui  déplurent  fort  à  son  père.  »  (Mariette.) 

3.  En  1728,  de  Troy  décora  un  appartement  dans  l'hôtel  de  Samuel  Bernard. 

4.  Mém.  inéd.,  t.  II,  p.  262. 
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ressemblance  d'exécution  avec  les  originaux.  L'un  des  meilleurs 
ouvrages  de  ce  genre  est  le  fameux  Déjeuner  d'huîtres  de  Chantilly, 
que  de  Troy  exécuta  pour  le  roi,  et  qui  justifie,  par  la  fermeté  de  la 
touche  et  ses  énergiques  accents,  la  malicieuse  observation  de 
Mariette,  d'après  laquelle  de  Troy  travaillait  avec  plus  de  conscience 
à  des  bagatelles  qu'il  n'en  apportait  dans  ses  grandes  compositions. 
La  Conversation  galante  ',  à  Sans-Souci,  où  il  a  représenté  un  groupe 
enjoué  d'hommes  et  de  femmes  élégantes  s'abandonnant  au  Ilirt  sur 
les  degrés  d'une  terrasse,  révèle,  comme  Le  Déjeuner  d'huîtres,  la 
main  d'un  maître  rompu  à  l'étude  des  scènes  de  la  vie  familière, 
une  main  rendue  plus  habile,  et  non  énervée  par  le  sentiment  ou 
la  grâce  arlificiellc  dont  quelques-uns  des  imitateurs  de  Walteau 
.ont  réussi  à  parer  leurs  ouvrages.  Une  autre  charmante  composi- 
-tion  du  même  style  nous  est  oITerte  par  La  Surprise,  dont  le  sujet 
est  un  couple  amoureux  qui  se  sépare  au  signal  de  la  soubrette 
faisant  le  guet.  Lorsque  celte  toile  parvint  au  musée  de  South  Kcn- 
singion,  elle  portait,  dans  l'angle  gauche,  la  signature  manifesle- 
ment  fausse  de  Watlcau,  qui  disparut  sous  le  frottement  d'une 
éponge  et  d'un  peu  d'alcool,  tandis  que  la  signature  du  véritable 
auteur  et  la  date  se  lisaient  nettement  peintes  sur  les  pierres  de  la 
fontaine'-. 

Le  sujet"  rappelle  ce  mol  d'un  de  ses  biographes,  le  chevalier  de 
Valory  :  «  L'habitude  de  vivre  avec  des  femmes  décentes,  quoique 
sensibles,  influait  sur  ses  tableaux  »,  et  l'exécution  nous  rappelleque 
le  même  critique  disait  aussi  que  «  l'imitation  juste  de  la  nature 
était  son  talent  particulier  ».  Le  linge,  les  étoffes,  les  broderies  sont 
traités  avec  une  précision  qui,  non  moins  que  la  délicatesse  du 
•modelé  dans  les  chairs  et  le  caractère  expressif  des  tètes  et  des 
mains  des  deux  principaux  personnages,  montre  quel  fonds  d'étude 
de  Troy  possédait  réellement.  Un  double  intérêt  s'attache  à  ce 
tableau,  car  de  Troy  l'exécuta  immédiatement  après  sa  dramatique 
composition  de  La  Peste  de  Marseille^,  bien  connue  par  l'admirable 
gravure  qu'en  fit  Thomassin,  en  1727.  Cet  ouvrage,  que  de  Troy  exé- 

1.  Ce  tableau  a  été  reproduit  par  Rraun  et  gravé  sous  le  titre  :  Die  Lichcs- 
erklsorung  (p.  48  et  39),  dans  le  livre  du  D"-  Seidel  :  Friedrich  dev  Graisse  itnd 
die  franz'vsichc  Malcrci  scincr  Zcit.  Il  est  signé  et  daté  :  De  Troy,  1731. 

2.  I  DE  TROY.  172.3. 

.3.  Musée  de  Marseille.  Voir  Le  Cluitcau  Borély.  par  Léon  l.agrangi',  arlicle 
.dans  lequel  a  éXr  donnée  la  gravure  de  ce  tableau  (Gazette  des  Bcaii.v-Arls,  l''-'  pér., 
t.  VI,  p.  157  et  138). 
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cuta  cil  1722,  l'année  même  où  la  mort  d'Anloino  Goypel  laissa 
vacant  le  poste  convoite  de  premier  peintre  et  fit  voir  à  Le  Moine  que 
son  rival,  qui  se  réclamait  volontiers  de  maîtres  comme  Rubens  et 
Vcronèse',  pouvait,  à  l'occasion,  profiter  de  leurs  enseignements.  En 
cfTet,  l'énergie  et  la  noblesse  de  style  dont  de  Troy  fait  preuve  dans 
cet  ouvrage  considérable,  qui  peut  aller  de  pair  avec  son  Premier 
Chapitre  du  Saint-Esprit,  justifient  l'estime  que  ne  lui  marchandait 
pas  Rigaud,  et,  mieux  que  les  portraits  de  son  père,  lui  vaudraient 
d'être  mis  en  parallèle  avec  van  Dyck.  L'exécution  par  Le  Moine  du 
plafond  du  chœur  de  Saint-Thomas-d'Aquin,  jadis  maison  de  novi- 
ciat des  Jacobins,  fut  la  réponse  à  ce  cartel,  et  la  lutte  pour  la  maî- 
trise commença  entre  les  deux  hommes. 

Le  concours  royal  de  1727,  qu'il  ait  été  inspiré  par  les  amis  de 
Le  Moine  ou  par  les  partisans  de  de  Troy,  eut  pour  résultat  de  les 
placer  en  antagonisme  direct.  11  paraît  qu'on  s'attendait  au  triomphe 
de  Le  Moine  et  à  un  triomphe  assez  décidé  pour  qu'il  ne  subsistât 
dans  l'esprit  public  aucun  doute  que  Le  Moine  seul  ne  fût  digne 
d'hériter  des  honneurs  conférés,  après  la  mort  de  Coypel,  au  vieux 
Louis  de  Roullongne.  La  compétition  devait  donc  être  décisive,  et  Le 
Moine  jouissait  d'une  telle  popularité  qu'il  l'aurait  sans  doute 
emporté,  si  de  Troy  n'eût  exercé  ses  talents  dans  l'intrigue-.  «  La 
faveur  vint  à  son  secours  et  lui  fit  (malgré  la  médiocrité  de  son 
tableau),  partager  le  prix  avec  François  Le  Moine  3.  » 

Au  musée  de  Nancy,  non  loin  de  La  Continence  de  Scipion,^ar 
Le  Moine,  on  voit  maintenant  l'œuvre  rivale.  Le  Repos  de  Diane,  par 
Jean-François  de  Troy,  et  quand  nous  regardons  aujourd'hui  ces 
deux  ouvrages,  il  semble  difficile  de  réaliser  toute  l'âpreté  des 
furieux  débats  qui  s'engagèrent  au  sujet  de  leurs  mérites  respectifs. 
Le  de  Troy  est  d'un  coloris  plein  de  grâce,  mais  le  dessin  est  négligé, 
et  l'ensemble  d'une  exécution  sans  intérêt;  au  contraire,  l'œuvre 
de  Le  Moine,  qu'on  disait  dépourvu  de  la  célérité  de  son  rival,  nous 
retient  par  certains  mérites,  minces,  il  est  vrai,  mais  plaisants,  grâce 

1.  Cariieri,  Supplément  à  la  vie,  etc.  —  Mém.  inéd.,  t.  II,  p.  281. 

?.  De  Troy  peignit  cette  année  sa  Suzanne  au  bain  et  sa  Bethsabce  au  bain 
(musée  de  l'Ermitage),  gravé  par  Laurent  Cars.  Il  les  répéta  en  1742,  à  Rome, 
pour  La  Live  de  JuUy,  pour  qui  il  exécutait  en  même  temps  Loth  et  i^cs  fillcf. 
Comme  ce  dernier  tableau  est  aussi  à  l'Ermitage,  il  est  probable  que  les  deux 
autres  viennent  de  la  même  collection,  auquel  cas  ce  seraient  des  répliques 
peintes  à  Rome. 

3.  D'Argenville,  Vies  des  peintres,  t.  IV,  p.  367. —  Mém.  inéd.,  t.  II,  p.  204  et  4H. 


JEAN-FRANÇOIS  DE  TROY  283 

à  une  certaine  indépendance  de  touche  assez  attrayante  et  à  la  lueur 
de  ce  rayon  rose  dont  il  enrichit  la  palette  de  ses  successeurs. 
L'explication  du  diapason  auquel  les  sentiments  montèrent  des  deux 
côtés  est,  comme  on  l'a  insinué',  tout  entière  dans  le  fait  que  ce 
concours^  dont  l'objet  apparent  était  de  «  renouveler  les  arts  »,  avait 
été  secrètement  organisé  pour  justifier  la  nomination  de  Le  Moine 
au  poste  de  premier  peintre,  en  lui  fournissant  l'occasion  de  montrer 
sa  supériorité  sur  ses  confrères. 

S'il  en  était  ainsi,  le  plan  fut  en  partie  déjoué  par  l'influence  des 
auxiliaires  de  de  Troy  ;  car,  si  Le  Moine  obtint  éventuellement  la 
distinction  recherchée-,  non  seulement  la  division  du  prix,  à  l'occa- 
sion de  ce  concours  royal,  trancha  dans  sa  racine  l'ambition  qu'il 
nourrissait  de  suivre  les  traces  de  Le  Brun  et  d'atteindre  à  la  même 
suprématie,  mais  encore  ce  partage  raviva  la  vigueur  des  attaques 
dirigées  contre  lui  par  la  faction  hostile  de  l'Académie,  attaques 
auxquelles  de  Troy  n'était  pas  étranger.  Toute  l'Académie  en  fut 
troublée,  au  point  que  ses  membres  commencèrent  à  se  demander 
si  les  ouvrages  de  deux  concurrents  malheureux,  Gazes  et  Noël 
Coypel,  n'avaient  pas  très  réellement  mérité  le  prix.  La  position  de 
Troy  devint  de  plus  en  plus  précaire.  Enfin,  comptant  sur  sa  mer- 
veilleuse promptitude  d'exécution,  il  eut  recours  à  un  expédient  par 
lequel  il  s'attira  le  juste  ressentiment  de  tous  ses  collègues,  et  qui  fut 
d'abaisser  ses  prix  au-dessous  des  leurs,  pour  obtenir  des  commandes 
aux  Gobelins.  c  Cela  fit  beaucoup  crier,  remarque  Mariette^^  mais 
M.  de  Troy  n'en  alla  pas  moins  son  train.  »  La  série  de  son  Histoire 
d'Esther  était  en  main,  aux  Gobelins,  peu  après  1737  *,  et,  l'année 
suivante,  nous  trouvons  la  preuve,  s'il  en  était  besoin,  de  ce  que 
raconte  Mariette  dans  une  lettre  écrite  à  Orry  par  Charles  Coypel  : 
«  Que  ne  m'est-il  possible^  monseigneur,  écrit-il,  de  vous  faire  des 

J.  Mém.  incd.,  t.  II,  p.  264. 

2.  Son  immense  travail  du  Salon  de  la  Paix  fut  découvert  le  20  septembre 
1736.  Le  roi  récompensa  Le  Moine  en  le  nommant  premier  peintre  à  la  place  de 
Louis  de  Boullongne,  mort  en  1733. 

3.  Dans  le  Classement  des  modèles  des  Gobelins,  fait  par  le  jury  des  Arts  et 
Manufactures,  en  1794,  nous  voyons  que  quatre  sujets  de  l'Histoire  d'Esther  et 
cinq  de  l'Histoire  de  Jason  et  Médée,  tous  par  de  Troy,  furent  rejetés  «  sous  le 
rapport  de  l'art  ».  (Gerspach,  Manufacture  Nationale  des  Gobelins,  p.  256.)  Les  car- 
tons pour  la  série  d'Esther  figurèrent  aux  Salons  de  1733,  1737, 1740  et  1742.  Ceux 
de  la  série  de  Jason  et  Médée  furent  tous  exposés  en  1748. 

4.  Lettre  de  Oudry,  2  mai  1748.  Lacordaire,  Notice  historique,  etc.,  3"=  édition, 
1855,  p.  79. 
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remerciements  de  l'ordonnance  que  je  viens  de  recevoir  pour  le 
tableau  Aq  La  Destruction  du  palais  d'Armide?...  J'aurais  beau  vous 
dire  tout  le  mal  que  je  pense  de  mes  ouvrages,  je  ne  vous  persua- 
derais jamais  qu'une  ordonnance  de  2.000  livres  pût  être  regardée 
comrnô  iih  paiement  avantageux  d'un  tableau  de  19  pieds  de  long, 
qui  est  l'ouvrage  d'une  année'.  »  Le  prix  d'une  commande  de  ce 
genre  avait  été  lixé  à  3.000  livres;  mais,  après  l'offre  que  fit  de  Troy 
d'en  accepter  2.000,  tout  le  crédit  dont  Coypcl  jouissait,  en  même 
temps  que  Orry  et  son  successeur  dc-  ïourncbcm,  ne  fut  pas  suffi- 
sant pour  rétablir  »  à  un  taux  convenable  le  prix  des  modèles  pour 
là  inanufaclurc  des  Gobelins  ». 

;  De  Troy  s'imagina  sans  doute,  à  la  mort  dc  Le  Moine,  que  son 
propre  triomphe  était  assuré.  En  ce  cas,  son  illusion  devait  être  de 
courte  durée.  Le  fameux  Salon  qui  s'ouvrit,  en  août  1737-,  deux 
mois  après,  lit  voir  l'étendue  et  la  puissance  dos  nouvelles  forces 
appliquées  dans  le  domaine  de  l'art,  forces  qu'il  était  inutile  de  com- 
battre, car  elles  étaient  les  forces  de  l'avenir.  Sans  espoir  d'obtenir 
la  situation  prédominante  qui  seule  aurait  satisfait  le  sentiment 
qu'il  avait  de  sa  propre  valeur,  alfranchi,  par  la  mort  de  sa  vieille 
mère,  d'un  lien  solide  qui  le  retenait  à  Paris,  dc  Troy  accepta  sans 
hésiter  l'offre  qui  lui  fut  faite,  à  la  mort  dc  Wleughel,  du  postede 
directeur  de  l'Ecole  de  France,  à  Home,  et  disparut  de  la  scène''. 

J'ai  dit  que  de  Troy  possédait  de  plus  grands  dons  naturels  que 
Le  Moine  et  je  pense  que  si  nous  mettons  l'un  des  meilleurs  ouvrages 
de  celui-ci,  par  exemple  le  Louis  S.V  donnant  la  paix  à  l'Europe'', 
en  regard  de  la  grande  composition  de  de  Troy  représentant  Za 
Peste  de  Marseille,  exécutée  au  temps  oîi  son  ardeur  et  ses  espérances 
étaient  à  leur  comble,  nous  verrons  combien  cette  dernière  œuvre 
de  de  Troy,  bien  mieux  que  l'œuvre  rivale,  renferme  dc  promesses 
de  renaissance  ;  die  approche  des  vérités  essentielles  de  la  nature  et 
de  l'art.  Le  d(^oulemeut  onduleux  de  celte  belle  composition, 
balancé  en  haut  par  le  mouvement  des  nuages  et  se  détachant 
d'autre  part  avec  une  étonnante  simplicité  sur  une  morne  rangée  de 

\.  Lacordaire,  Notice  historique,  1833,  p.  89. 

2.  De  Troy  exposa  à  ce  Salon  non  seulement  son  Evanouissement  d'E^lker, 
mais  encore  Irois  peinlures  de  genre  :  un  ncsiKihillc  dc  Ijal,  une  Petite  liseuse  et 
une  Toilette  pour  le  bal. 

3.  Procès-verbaux  de  l'Académie  royale  dejjeinturc  et  dc  sculpture,  ^^ianyier  il3H. 
•  Voyez  aussi  la  Gazette  des  Beaux-Arts,  1'=  pér.,  t.  XXII,  p.  189,  283,  291. 

4.  Gravé  avec  latent  par  Laurent  Cars. 
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maisons  vides,  le  long  des  quais,  cette  ligne,  dis-je,  est  dominée  et, 
pour  ainsi  dire,  expliquée  par  la  figure  du  cavalier  qui  en  occupe  le 
centre,  —  c'est  de  Rose,  —  car  il  s'avance  comme  la  personnifi- 
cation de  la  vie  même  dans  cette  grande  pompe  de  la  mort. 

Le  geste  simple,  nullement  théâtral,  de  cette  figure  centrale, 
paraît  tout  empreint  de  la  superbe  énergie  humaine  qui  affronte 
les  terreurs  de  l'invisible.  Entre  des  mains  plus  faibles,  un  tel  sujet 
aurait  atteint  les  dernières  limites  de  l'horrible;  entre  celles  de 
de  Troy,  au  contraire,  le  spe(;tacle  arrive  à  la  grandeur,  tant  les  élé- 
ments d'effroi  de  la  scène  sont  changés  en  beautés.  Un  pareil  tableau 
ne  parle  pas  seulement  d'hier,  mais  d'aujourd'hui  et  de  demain, 
tandis  que  l'ouvrage  de  Le  Moine,  avec  toutes  ses  qualités  d'éclat  et 
d'incontestable  habileté,  ne  s'élève  pas  en  esprit  au-dessus  de  ce  qui 
constitue  l'intérêt  de  telle  vignette  allégorique  de  Cochin.  En  pré- 
sence de  ces  deux  œuvres,  on  ne  peut  s'empêcher  de  se  demander 
si  le  développement  de  toute  l'école  de  peinture  du  xvui°  siècle,  au 
moins  en  ce  qui  concerne  les  grands  travaux  décoratifs,  n'aurait 
pas  pris  un  caractère  plus  viril  si  de  Troy,  resté  fidèle  aux  dons  de 
ses  magnifiques  facultés,  avait  réussi  à  s'assurer  la  place  à  laquelle 
elles  le  désignaient. 

La  succession  au  poste  de  premier  peintre  resta  ouverte  pen- 
dant quelques  années  après  son  échec  et  son  départ.  Soudainement, 
en  1748,  au  grand  désappointement  de  Natoire,  dont  la  carrière 
n'avait  pas  rempli  les  brillantes  promesses  de  ses  premiers  travaux 
à  l'hùtel  de  Soubise,  l'emploi  fut  accordé  à  Charles  Coypel,  premier 
peintre  du  duc  d'Orléans.  Son  père,  auquel  Louis  de  BouUongne  avait 
succédé  comme  premier  peintre  du  roi,  avait  tenu  préalablement  un 
emploi  du  même  genre  dans  la  maison  du  Régent.  La  nomination  du 
fils  déjoua  toutes  les  prévisions.  Jean-François  do  Troy  avait  même 
proposé  d'abandonner  sa  situation  de  Rome,  abusé  par  l'espoir  d'être 
certainement  indemnisé,  si  sa  démission  était  acceptée,  par  le  don 
d'un  logement  au  Louvre  et  par  la  nomination  si  longtemps  con- 
voitée, maintenant  accordée  à  Coypel!  Ses  espérances  ainsi  déçues, 
de  Troy  aggrava  ses  maladresses  en  s'attirant  l'inimitié  de  Marigny, 
qui  visita  Rome  avec  le  titre  de  marquis  de  Vandières,  pendant  son 
directorat  (1730),  en  compagnie  de  Soufflot,  de  Cochin  et  de  l'abbé 
Le  Blanc.  De  Troy  n'était  plus  désormais  abrité  par  cette  épouse 
dont  on  disait  qu'elle  savait  si  bien  pallier  les  torts  de  son  mari  et 
«  lui  conserver  toujours  cette  dignité  si  essentielle  à  la  place  qu'il 
occupoit  ».  Les  commérages  disent  que  le  jeune  de  Vandières  témoi- 
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gna  de  son  admiration  pour  une  personne  à  laquelle  de  Troy  lui- 
même  voulait  du  bien  et  que  de  Troy  ressentit  le  coup  avec  toute  la 
fougue  de  ses  soixante-dix  ans. 

Le  tout-puissant  neveu  de  M""'  de  Pompadour  décida  brusque- 
ment que  de  Troy,  dont  la  mauvaise  administration  était  deve- 
nue un  sujet  de  scandale*,  recevrait  la  permission  de  retourner  à 
Paris  qu'il  avait  déjà  sollicitée  sans  aucun  désir  de  la  recevoir  ~. 
De  Troy  essaya  trop  tard  de  regagner  sa  position  ;  sa  défaite  offrait 
une  trop  bonne  occasion  de  se  débarrasser  de  Natoire,  lequel  deve- 
nait ennuyeux  à  Paris  et  fut  dépêché  à  Rome  (septembre  1731),  pour 
couper  court  à  toute  espèce  de  débats,  pendant  que  de  Troy  flottait 
dans  l'irrésolution.  »  Plus  M.  de  Troy,  dit  Caffieri,  qui  était  un  témoin 
oculaire,  avait  de  raison  de  surmonter  sa  passion,  plus  elle  devint 
violente  en  lui  ;  il  reçut  la  nouvelle  qu'on  avait  nommé  à  sa  place  et 
qu'il  falloit  revenir  en  France,  lorsqu'il  n'était  plus  capable  de  faire 
aucun  effort  pour  la  vaincre  3.  »  Natoire  arriva  en  novembre  1751,  et, 
le  21  du  même  mois,  il  écrivait  à  son  ami  Antoine  Duchesne,  prévôt 
des  Bâtiments  du  Roi  :  «  Je  vous  diray  sepandant  que  M.  de  Troy  ait 
absolument  occupé  de  son  départ  ;  il  a  pansé  laisser  partir  M.  l'em- 
bassadeur  sans  partir  luy-mème  ;  hélas,  il  et  beau  à  son  âge  daitre 
retenu  par  des  beaux  yeux,  voilà  un  bonne  hogure  pour  les  directeurs 
de  voir  que  lair  leurs  est  si  favorable  dans  ce  pays  sy  *.  » 

Le  duc  de  Nivernais,  ambassadeur  de  France  à  Rome,  avait  lui- 
même,  à  ce  moment,  demandé  l'autorisation  de  retourner  à  Paris. 
Une  frégate  avait  été  envoyée  pour  lui  de  Marseille,  et  de  Troy 
reçut  la  permission  de  se  joindre  à  la  suite  de  l'ambassadeur.  Jour 
par  jour,  Caffieri  raconte  les  tourments  endurés  par  le  vieillard,  qui 
se  réjouit  quand  la  fi'égate  est  retardée  en  chemin,  par  une  série 
d'accidents  imprévus,  et  tremble  quand  la  nouvelle  fatale  de  l'arri- 
vée à  bon  port  lui  parvient  au  spectacle  oii  il  est  assis  avec  sa 
maîtresse.  Alors  viennent  huit  jours  d'angoisse,  à  l'approche  du 
mercredi  fixé  pour  le  départ.  Le  mardi  soir,  de  Troy  se  plaint  d'un 

1.  Voyez  Mariette,  ainsi  que  le  Rapport  d'Abel  Poisson  à  de  Tournehem 
(17S0)  et  les  lettres  de  M™=  de  Pompadour. 

2.  «  Pendant  qu'il  faisait  tant  d'instance  à  la  cour  pour  revenir  en  France,  il 
forma  quelque  liaison  avec  une  dame  romaine,  jeune  et  pleine  d'agrément.  » 
Caffieri,  Mém.  inéd.,  t.  II,  p.  285. 

3.  Mém.  inéd.,  t.  II,  p.  283. 

4.  Charles  Natoire,  Corcespondancc,  etc.,  communiquée  par  M.  Duchesne  aîné 
et  annotée  par  lui  (Paul  Mantz,  Archives  de  VArt  français,  t.  II,  p.  266). 
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rhume,  mais  cependant  donne  l'ordre  de  le  réveiller  de  bon  matin 
pour  entendre  la  messe  avant  de  partir.  Le  lendemain,  il  est  aux 
portes  de  la  mort.  Au  duc  de  Nivernais,  qui  voulait  le  rassurer,  il 
répondit  «  qu'il  sentait  son  mal  et  qu'il  ne  reverroit  jamais  sa 
patrie  ».  Cinq  jours  plus  tard  (2i  janvier  1752),  il  était  mort. 
«  Voilà,  dit  Natoire,  l'état  de  la  vie  qui  donne  matière  à  des  lugu- 
bres rétlections.  Ainsy,  la  plus  part  des  choses  brillantes  ont  toujours 
à  côté  la  masse  d ombre,  frase  de  peinture.   » 

Que  pourrions-nous  ajouter,  après  ce  commentaire  de  Natoire, 
en  guise  d'épitaphe  ?  Rappelons-nous  que  nous  devons  à  de  Troy 
une  des  plus  belles  pages  de  l'art  français.  Disons-nous  aussi  que  la 
nature,  en  douant  magnifiquement  le  peintre,  avait  été  moins  com- 
plaisante envers  l'bomme,  en  sorte  »  qu'on  doit  attribuer  les  inéga- 
lités qui  se  rencontrent  dans  ses  productions  bien  plus  au  genre  de 
vie  qu'il  menait  qu'à  l'instabilité  de  son  talent  ». 


EMILIA    F.    s.    DILKK 


LA  FLORE  SCULPTURALE  DU  MOYEN  AGE 


(  I'  n  E  Jl  I  K  11     A  It  ï  I  C  L  E  ) 


La  llore  dont  nous  voulons  parler 
ici  est  bien  celle  de  nos  champs,  de  nos 
prés  et  de  nos  bois,  celle,  enfin,  de  la 
vieille  Gaule,  mais  une  flore  de  pierre, 
qui  a  poussé  sur  les  chapiteaux  de  nos 
églises,  de  nos  cathédrales,  qui  court  en 
rinceaux  dans  les  voussures  de  leurs 
portails,  qui  s'étend  en  forme  de  frise 
entre  les  étages  de  leurs  grandes  façades. 
Née  avec  l'architecture  gothique  dans 
la  première  moitié  du  xii"  siècle,  et  dans 
l'Ile-de-France ,  au  moment  où  cette 
architecture  se  dégageait  du  roman, 
elle  en  a  suivi  les  phases  et  la  fortune,  apparaissant  avec  elle,  se 
transformant   avec  elle,    déclinant  et  mourant    avec    elle.    Aussi, 
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partout  où  s'élève  un  édifice  gothique,  on  trouve  cette  flore  parié- 
taire variée  du  grand  art  du  moyen  âge.  Nulle  terre  sans  seigneur, 
disaient  les  féodaux  ;  nulle  église  sans  feuillages,  auraient  pu  dire 
les  constructeurs,  et  ils  en  mirent  dans  les  humbles  sanctuaires 
de  village,  comme  dans  les  altières  cathédrales,  apportant  dans 
toutes  leurs  compositions  le  même  soin  et  la  même  conscience. 
Abandonnant  l'acanthe,  que  les  artistes  romans  avaient  reçue  de 
l'antiquité,  et  avec  laquelle  ces  artistes  avaient  fait  des  chefs-d'œu- 
vre, les  sculpteurs  gothiques  prirent  leurs  modèles  dans  la  flore 
indigène,  et,  avec  nos  feuilles  françaises,  créèrent  à  leur  tour  des 
merveilles.  Mais  n'anticipons  pas,  et,  avant  de  les  louer,  entrons 
dans  notre  sujet,  et  voyons  quelles  furent  les  origines  de  notre 
flore  sculpturale,  quels  principes  présidèrent  au  travail  qui  nous 
la  donna,  et  quelles  furent  ses  divisions,  ou,  pour  mieux  dire,  ses 
évolutions,  depuis  le  jour  oii  elle  naquit  jusqu'à  celui  qui  la  vit 
s'incliner,  se  taner  et  périr. 

I 

Au  commencement  du  xit*"  siècle,  alors  que  la  feuille  d'acanthe 
règne  en  souveraine  dans  les  édifices  romans,  on  voit  poindre  deux 
feuilles  qui  se  mêlent  timidement  aux  riches  floraisons  de  la  plante 
grecque.  L'une  est  mince,  légère,  lancéolée,  affectionne  les  bois,  les 
lieux  humides  :  c'est  l'arum;  l'autre  est  lourde,  grasse,  arrondie,  se 
plaît  à  flotter  sur  les  étangs  :  c'est  le  nénuphar.  Puis  elles  se  multi- 
plient, gagnent  du  terrain,  et,  peu  à  peu,  avec  l'aide  d'autres  plantes, 
elles  étouffent  l'acanthe,  qui  disparaît  au  xni*  siècle.  Dans  cette 
marche  progressive,  l'arum  est  resté  ce  qu'il  était,  simple  et  délicat; 
mais,  sous  les  ciseaux  des  premiers  artistes  gothiques,  le  nénuphar 
a  pris  des  formes  plus  élégantes,  et  celui  que  nous  voyons  à  Saint- 
Pierre>-de-Montmartre,  à  Saint-Julien-le-Pauvre  et  à  Notre-Dame  de 
Paris  n'est  plus  celui  qui  existe  dans  l'abside  de  Saint-Martin-des- 
Champs. 

Pendant  que  l'arum  et  le  nénuphar  allaient  ainsi,  repoussant 
l'acanthe,  d'autres  végétaux  apparaissaient  :  le  plantain,  qui  borde 
les  routes,  qui  semble  heureux  d'être  foulé  aux  pieds  ;  la  fougère, 
qui  croît  dans  les  forêts,  qui  recherche  l'ombre  et  la  fraîcheur  ;  la 
vigne,  enfin,  la  grande  amie  des  sculpteurs  du  moyen  âge,  qui 
mirent  à  l'interpréter  toute  la  fécondité  de  leur  génie  et  qui  ne 
l'abandonnèrent  jamais.  Ici  une  question  se  pose  pour  l'observateur 
attentif.    La  vigne  primordiale,  c'est-à-dire  telle  qu'elle  fut  inter- 
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prêtée  à  l'origine  par  les  artistes,  ne  serait-elle  pas  une  transfor- 
mation de  cette  acanthe  qui  avait  régné  ou  dominé  pendant  tout  le 
XI"  siècle?  La  question  est  piquante  et  mérite  que  l'on  s'y  arrête.  Il 
existe  à  Saint-Martin-d es-Champs  et  à  Saint-Eusèbe  d'Auxerre  des 
motifs  d'acanthe  accompagnée  de  raisin,  qui  militent  fortement  en 
faveur  de  cette  opinion.  L'acanthe  ressemble  tellement  à  la  vigne 
primordiale,  que  l'on  est  porté  à  croire  que  c'est  déjà  cette  vigne  qui 
apparaît  sur  les  chapiteaux.  La  grappe  est  bien  une  grappe  de 
raisin,  ce  n'est  pas  un  autre  fruit.  Mais  en  dehors  des  motifs  de 
Saint-Martin-des-Champs  et  de  Saint-Eusèbe  d'Auxerre,  motifs  qui, 


VIGNE    DU     X I  I  I  °     SIECLE 
(Calbcdralc  irAmicns.) 


certainement,  doivent  se  retrouver  aillevirs,  un  autre  fait  se  révèle. 
Ce  fait,  c'est  l'existence  de  deux  acanthes.  Nous  voyons  d'abord,  sur 
les  chapiteaux,  une  acanthe  à  lobes  pointus,  nervée  en  creux,  qui 
est  la  véritable  acanthe  romane,  issue  de  l'acanthe  antique.  Elle 
apparaît  seule  au  xi"  siècle.  Puis  vient,  au  xn"  siècle,  une  seconde 
acanthe,  nervée  en  creux,  comme  la  première,  mais  dont  les  lobes 
sont  ronds,  et  qui,  presque  toujours,  se  trouve  accompagnée  de 
grappes  de  raisin.  Or,  il  nous  semble  très  probable  que  cette  seconde 
acanthe  est,  en  réalité,  la  première  interprétation  de  vigne  tentée 
par  les  gothiques.  On  voit  cette  acanthe  dans  la  nef  de  Lisieux,  dans 
celle  de  Sentis,  et  dans  le  transept  sud  de  Soissons^,  pour  ne  citer  que 
ces  exemples.  L'arum,  le  nénuphar,  le  plantain,  la  fougère  et  la 
vigne,  sont  donc  les  plantes   primitives  de   la   flore  sculpturale   du 
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moyen  âge,  dont  nous  allons  étudier  les  principes  et  les  divisions. 
Mais  les  principes  étant  les  règles  que  créèrcnLles  artistes  gothiques 
pour  la  composition  de  leurs  œuvres,  et  leur  application  détermi- 
nant précisément  les  divisions  de  la  flore,  il  est  nécessaire  de  pré- 
senter simultanément  règles  et  divisions,  pour  éviter  des  retours  qui 
nuiraient  à  la  clarté  de  notre  exposition. 

Il  est  généralemont  admis  aujourd'hui,  comme  nous  l'avons  dit 
en  commençant,  que  l'architecture  gothique  a  pris  naissance,  au  xu" 
siècle,  dans  l'Ile-de-France,  c'est-à-dire  dans  la  région  comprise 
entre  la  Seine,  l'Oise,  l'Aisne,  la  Marne,  et  à  laquelle  il  convient 
d'ajouter  l'étendue  de  terrain  qui  va  de  l'Oise  à  Beauvais.  Dans  ces 
derniers  temps,  la  question  des  origines  du  gothique  a  été  particu- 
lièrement étudiée  par  de  savants  archéologues,  MM.  Anthyme  Saint- 
Paul,  Robert  de  Lasteyrie,  Gonse,  Lefèvre-Pontalis  et  Camille  En- 
lart.  Remarquons  que,  dès  1862,  Ernest  Renan,  parlant  du  pays  dans 
lequel  cette  nouvelle  manière  de  bâtir  s'était  d'abord  manifestée, 
disait  :  «  Ce  fut  sans  contredit  dans  l'Ile-de-France  et  la  région  envi- 
ronnante, le  Vexin,  le  Valois,  le  Beauvoisis,  une  partie  de  la  Cham- 
pagne, tout  le  bassin  de  l'Oise,  dans  la  vraie  France  enfin,  c'est- 
à-dire  dans  la  région  où  la  dynastie  capétienne,  cent  cinquante  ans 
auparavant,  s'était  constituée'.  »  Cette  architecture  essentiellement 
française  se-  divise  en  trois  périodes  bien  connues  :  le  gothique 
primaire  ou  à  lancette,  le  gothique  secondaire  ou  rayonnant,  et  le 
gothique  tertiaire  ou  flamboyant.  Or,  ce  qui  est  remarquable,  c'est 
que  les  principes  et  les  divisions  de  la  flore  répondent  à  ces  trois 
périodes.  Avec  le  gothique  primaire,  qui  va  de  la  seconde  moitié  du 
xa°  siècle  à  la  fin  du  xiu'',  embrassant,  par  conséquent,  les  origines  sur 
lesquelles  nous  venons  de  jeter  un  premier  coup  d'oeil,  apparaît  le 
principe  de  Y  interprétation,  lequel  donne  la  première  division  de  la 
flore  ;  avec  le  gothique  secondaire,  qui  règne  pendant  le  xiv'^  siècle, 
arrive  le  principe  de  Vimitation,  par  lequel  on  marque  la  deuxième 
division  ;  puis,  avec  le  gothique  tertiaire,  qui  est  en  honneur  pen- 
dant tout  le  xv'=  siècle,  surgit  le  principe  de  transformation,  lequel 
en  indique  la  troisième  et  dernière  division.  Ces  modifications  suc- 
cessives de  la  flore  montrent  le  parfait  accord  qui  existait  entre  les 
sculpteurs  et  les  architectes  du  moyen  âge.  La  sculpture  suivait  les 
évolutions  de  l'architecture,  et  ainsi  se  conservait  l'unité  de  l'œuvre 
commune.  Devant  la  grandeur  de  cette  œuvre,  les  rivalités  de  métier 

1.  Renan,  L'Art  du  moyen  âge  et  les  causes  de  sa  décadence,  dans  les  Mélanges 
d^hisloirc  et  de  voyages,  p.  :217. 
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disparaissaient.  D'ailleurs,  du  xii*  au  xv"^  siècle,  architectes,  tailleurs 
de  pierre,  maçons,  sculpteurs,  ne  formaient  qu'une  seule  et  même 
corporation,  celle  des  tailleurs  de  pierre,  à  laquelle  tous  étaient  fiers 
d'appartenir  '. 

Le  principe  de  l'interprétation  donna  dans  son  application  la 
plupart  des  grands  chefs-d'œuvre  de  l'ornementation  sculpturale  du 
moyen  âge.  Par  qui  et  comment  ce  principe  fut-il  découvert?  Nous 
l'ignorons.  Son  auteur,  comme  celui  qui  prit   l'arc  brisé   pour  en 


VIGNE     DU     XIII°     SIECLE 
(CaLhôdralc  d'Amictls.l 


faire  la  base  d'un  nouveau  système  de  construction,  restera  sans 
doute  à  jamais  inconnu.  Ils  dorment  dans  quelque  cimetière  de 
campagne,  à  l'ombre  d'un  vieux  clocher,  si  toutefois  le  temps,  ce 
qui  est  peu  probable,  a  respecté  leurs  os.  Mais  en  quoi  ce  principe 
consistait-il?  Le  voici.  L'artiste  qui  voulait  composer  un  chapiteau 
s'en  allait  le  matin  dans  les  champs  ou  dans  les  bois,  et  cueillait  les 
feuilles  qui  devaient  lui  servir  de  modèles  pour  sa  composition.  Il 
les  prenait,  le  plus  souvent,  parmi  les  plantes  les  plus  petites,  mais 
qui  se  prêtaient  le  mieux  à  la  décoration.  Parfois,  sur  un  même  pied, 

•1.  Boisserée,  Histoire  et  description  de  la  cathédrale  de  Cologne,  p.  13. 
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il  trouvait  des  feuilles  aux  contours  différents.  Son  œil  ne  s'y  trom- 
pait pas,  et  toujours  il  choisissait  la  plus  élégante.  De  retour  à  l'ate- 
lier, il  mettait  dans  un  vase  d'eau  son  petit  bouquet,  et  alors  com- 
mençait son  travail.  Il  dessinait  ses  feuilles,  leur  conservant  avec 
soin  leurs  principaux  contours,  leurs  grandes  échancrures  lors- 
qu'elles en  avaient,  comme  c'est  le  cas  pour  la  vigne  et  le  figuier, 
leurs  principales  nervures,  leur  modelé  naturel  et  surtout  leur  mou- 
vement ;  mais  tout  en  faisant  ce  dessin,  il  supprimait  leurs  petites 

dents  et  certaines  parties 
peu  importantes,  qui  pou- 
vaient nuire  à  la  netteté  de 
l'ensemble.  Il  élargissait  le 
pétiole,  pour  donner  à  ses 
feuilles  une  base  plus  forte, 
en  harmonie  avec  les  con- 
tours. Puis,  il  variait  l'as- 
pect de  ces  feuilles,  les  pré- 
sentant tantôt  de  plat,  tantôt 
de  revers.  Très  fréquem- 
ment les  lobes  d'une  même 
feuille  étaient  montrés  en 
même  temps  d'une  façon 
différente  :  tantôt  le  lobe  du 
milieu  était  vu  de  plat, 
lorsque  les  lobes  de  côté 
étaient  vus  à  l'envers  ;  tan- 
tôt c'était  l'inverse.  Enfin, 
la  feuille  principale  de  la 
composition  se  développait  sur  le  milieu  du  chapiteau,  entourée 
des  feuilles  secondaires,  et  se  répétait  dans  les  crochets  des  arums 
qui  formaient  les  angles  du  chapiteau  supportant  le  tailloir.  Ce 
dessin  terminé,  l'artiste  prenait  son  ciseau,  sa  masse,  et  taillait  dans 
le  bloc.  Voilà  ce  en  quoi  consistait  le  principe  de  l'interprétation  ; 
voilà  son  application.  Il  donnait  aux  végétaux  qui  entraient  dans  la 
composition  d'un  chapiteau,  d'un  rinceau  ou  d'une  frise,  une  forme 
vraiment  sculpturale,  forme  simple  et  pure,  s'harmonisant  avec  les 
lignes  de  la  nouvelle  architecture,  tout  en  conservant  à  ces  végétaux, 
ainsi  qu'il  vient  d'être  dit,  leur  originalité,  leurs  caractères  essen- 
tiels et  distinctifs,  caractères  qui  nous  permettent  aujourd'hui  de  les 
reconnaître.   Aussi  la  période  de  l'interprétion  fut-elle  l'âge  d'or  de 
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la  flore  gothique,  qui,  dans  cette  période,   se  présente   à  nos  yeux 
avec  une  simplicité,  une  largeur  et  une  noblesse  incomparables. 

Les  plantes  interprétées  sont  d'abord  l'arum,  le  nénuphar,  le 
plantain,  la  fougère  et  la  vigne.  Puis  viennent  successivement  le 
trèfle,  la  renoncule,  la  chélidoine,  l'ancolie,  le  chêne,  le  figuier,  le 
lierre  et  le  rosier.  Ces  plantes  forment  le  fond  de  l'ornementation 
florale  des  xii',  xiu=  et  même  xiv"^  siècles.  Avec  elles  nous  trouvons 
d'autres  feuilles,  que  l'on  peut  appeler  feuilles  isolées,  parce  qu'elles 
apparaissent  çà  et  là  dans  les 
monuments,  à  partir  du  mi- 
lieu du  xiii'^  siècle,  jusqu'à  la 
fin  du  xiv".  Ces  feuilles  sont  : 
la  benoîte,  la  grande-berce, 
la  bryone,  le  quinte-feuille, 
le  pas-d'àne,  la  lampsane, 
l'argentine,  la  mauve,  le  lise- 
ron, le  géranium  des  champs, 
l'ellébore  noir,  le  cerfeuil 
sauvage,  le  châtaignier,  le 
hêtre,  l'aune,  l'érable,  le 
peuplier-tremble  et  le  poirier. 
Avec  ces  feuilles  que  nous 
avons  reconnues,  il  doit  cer- 
tainement en  exister  d'autres 
dans  des  monuments  que 
nous  n'avons  pas  étudiés, 
aussi  bien  dans  les  plus  petits 
que  dans  les  plus  grands.  Les  ^■^'"'  ''"  ""^'"-  > 

merveilles  dues  au  ciseau  des  artistes  de  la  première  période  go- 
thique seraient  difficiles  à  énumérer,  tant  elles  sont  nombreuses. 
On  les  trouve  dans  les  grandes  cathédrales  de  Paris,  de  Reims, 
d'Amiens,  de  Rouen,  de  Beauvais,  de  Chartres  et  de  Bourges;  dans 
les  cathédrales  du  nord  :  Sentis,  Meaux,  Noyon,  Soissons,  Laon,  sans 
oublier  Lisieux,  la  plus  ancienne  de  la  Normandie  ;  Sens,  la  plus 
ancienne  de  la  Bourgogne,  et  l'église  abbatiale  de  Saint-Denis, 
le  premier  édifice  vraiment  gothique  qui  ait  été  élevé  par  les  cons- 
tructeurs du  xii°  siècle.  Dans  l'Ile-de-France,  particulièrement,  on 
rencontre  un  très  grand  nombre  d'églises  dont  les  chapiteaux,  les 
rinceaux  et  les  frises  égalent  en  valeur  artistique  ceux  des  grandes 
cathédrales.  Les  chapiteaux  de  Saint-Leu  d'Esserent  peuvent  sup- 
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porter  la  comparaison  avec  la  sculpture  de  Notre-Dame  de  Paris;  les 
chapiteaux  de  Mantes  rappellent  également  ceux  des  grandes  cathé- 
drales. A  Gonesse^à  Beaumont-sur-Oise,  à  Champagne,  à  Taverny, 
on  trouve  des  œuvres  surprenantes.  Il  en  est  de  môme  à  Longju- 
mcau,  à  Longpont,  à  Saint-Sulpice  de  Favière.  A  Chennevières 
même,  petite  église  située  sur  le  côleaii  qui  domine  la  boucle  de  la 
IMarne,  il  existe  plusieurs  chapiteaux  qui  ne  sont  pas  au-dessous  de 
ce  qu'il  est  permis  d'admirer  dans  les  édifices  de  premier  ordre. 
Nous  avons  dit  souvent  que  l'Ile-de-France  fut  l'AtLiquc  de  notre 
pays  au  moyen  âge.  C'est  une  vérité  qu'on  ne  saurait  trop  répéler, 
carplus  on  étudie  les  monuments  de  cette  région  privilégiée,  plus  ils 
conhrment  dans  celte  pensée.  Tout  y  est  grand,  tout  y  est  noble 
comme  composilion,  lout  y  est  parfait  comme  exécution. 


E  :M  I  L  E     r.  A  .M  li  I  N 


{La  milite  prochainement ^ 


GUSTAVE    MOREA.U 

(troisième  aiîtici-e'):] 


IV 

Œdipe  et  le  aphinx,  Jason 
et  Médée,  Le  Jeune  homme  et 
la  Mort,  la  Jeune  fille  thrace 
portant  la  tête  d'Orphée  (Sa- 
lons de  186i,  186S,  d866),  — 
on  dii'ait  (le  qualre  cariatides 
qui  soutiennent  un  portique 
idéal  —  sont  des  œuvres  en- 
gendrées dans  un  élan  unique 
et  qui  suffiraient  seules  à 
désigner  un  créateur  infini- 
ment réQéchi.  Dans  ces  quatre 
toiles  de  mènic  dimension, 
ou  peu  s'en  faut,  et  compor- 
tant des  figures  faiblement 
au-dessous  de  la  grandeur 
naturelle,  le  métier  pictural  se  trouve  poussé  à  son  absolue  perfec- 
1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3"  pér,,  t.  XXI,  p.  S  et  189.    . 
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tion,  le  plus  beau  sentiment  féconde  un  art  de  coupelle,  une  matière 
sans  tache,  un  goût  miraculeux  ;  mais  quel  sentiment  enfin,  sinon 
le  frisson  poétique  et  musical  où  ne  se  retrempera  jamais  en  vain 
notre  culture  moderne  ? 

Dès  ce  prologue  d'une  sorte  de  Divine  Comédie  dont  il  enchaî- 
nera les  chants,  Gustave  Moreau  rompt  avec  le  siècle  ;  il  se  lance 
dans  un  périlleux  voyage  à  travers  le  grand  cimetière  des  croyances 
et  des  formes  ;  il  semble  s'enfoncer  dans  la  forêt  des  apparences,  et, 
là,  réveiller  les  simulacres  endormis,  les  baigner  d'eau  lustrale,  les 
oindre  de  baumes  et  les  interroger.  C'est  une  sorte  de  nécyomancie 
plastique,  une  évocation  de  fantômes,  si  l'on  veut  ;  mais  l'âme  du 
pèlerin  avait  toutes  les  nuances  préférées  de  notre  humanité  son- 
geuse ;  dans  les  arcanes  de  la  tradition,  l'artiste  entrait  avec  respect 
et  pitié.  «  Je  sens  mille  cœurs  en  moi  »,  dit  un  héros  de  Shakes- 
peare. Or,  aimer  tant  ne  va  pas  sans  souffrir  :  des  émotions  incorpo- 
relles^ de  fugitives  harmonies,  des  nostalgies  imprécises  et  surtout 
des  récurrences  très  lointaines  hantent  les  créateurs,  et  Moreau,  si 
intuitif,  si  passionné,  a  naturellement  doté  les  figures  de  son  rêve 
de  cette  spiritualité  suraiguë,  de  ce  dédoublement  des  sens  et  des 
facultés  dont  il  souffrait  lui-même.  Au  rebours  de  l'opinion  vulgaire, 
on  verra  donc  bien  vite  dans  tous  ces  dieux  et  toutes  ces  déesses  des 
entités  sorties  d'un  cerveau  philosophique  toujours  maître  de  soi, 
mais  vraimentscellées  d'un  sceau  nouveau,  et,  ajoutons-le,  exemptes 
du  maniérisme  où  les  écoles  étrangères  cherchent  encore  péniblement 
l'expression  sentimentale.  Comme  Evhémère,  nous  reconnaîtrons  en 
ces  entités  notre  propre  image  épurée,  et  les  Grecs, -cependant,  les 
eussent  admises  au  Pœcile. 

Quand  YOEdipe  parut,  un  grand  succès  l'accueillit,  mais  on  crut 
y  discerner,  dans  l'affirmation  volontaire  et  rigide  du  stylo,  une 
imitation  sporadique  dos  premiers  maîtres  naturalistes  italiens.  Le 
reproche  était  futile  et  ne  marquait  autre  chose  que  l'étonnement  de 
la  foule  devant  une  conception  de  l'antiquité  si  éloignée  de  la  tradi- 
tion des  ateliers  et  de  l'Académie.  C'était  un  temps  mauvais,  oîi  le 
peintre  ne  devait  pas  se  hausser  ultra  ciepidam,  sous  peine  d'ostra- 
cisme, et  l'art  officiel  de  cette  époque  est  pour  la  France  une  honte 
historique.  Or,  le  tempérament  de  Moreau  le  portait  à  aborder,  dans 
le  plus  dangereux  corps  à  corps,  des  fictions  peu  familières  au  public 
et  rarement  représentées^  et  nous  avons  dit  qu'il  s'était  fait  une 
doctrine  propre  qui  devait  l'isoler  dans  le  cercle  de  ses  contempo- 
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rains.  Nous  sommes  donc  en  réalilé  aujourd'hui  ses  premiers  juges 
experts  et  désintéressés. 

De  par  cette  doctrine  même,  on  sent  bien  que  la  rencontre  d'OEdipe 


PnOMETllKE     ENCIIAIXÉ,     A  Q  L"  A  R  E  L  L  E    PAR     GUSTAVE     MOREAU 


et  du  sphinx  femelle  a  pour  un  Gustave  Moreau  de  hautes  significations. 
Beaucoup  de  légendes  furent  bâties  autour  de  la  donnée  du  secret 
qui  sauve  et  qui  tue;  et  les  paroles  obscures  et  terribles  proférées 
par  la  fille  d'P]chidna  ressemblent  au  fracas  du  tonnerre,  voix  pro- 
phétique intelligible  aux  dieux  seuls  ;  mais  déjà  les  Grecs  ont  huma- 
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nisé  la  cosmogonie  védique  en  artistes  consommés;  leurs  mythes  sont 
des  tableaux  d'art,  et  ils  tiraient  argument  de  celui-ci  pour  s'effrayer 
eux-mêmes  au  récit  des  mauvaises  heures  que  l'homme  a  traversées, 
pour  admirer  les  détours  de  la  fatalité,  pour  exalter  les  héros  qui 
purgèrent  la  terre  des  monstres  primitifs.  L'esprit  moderne  n'a  rien 
pu  substituer  à  de  pareilles  atTabulations  et  les  enrichit  volontiers 
encore.  Elles  transportaient  Moreau,  surtout  lorsqu'une  dose  de 
mystère  y  complique  les  mobiles  initiaux.  C'était  le  cas  ici.  Au 
nombre  des  monstres  helléniques,  tous  si  ingénieusement  articulés, 
le  sphinx  est  le  plus  fascinant  ;  il  incarne  la  perversité  par  une 
malignité  sans  exemple,  par  l'ascendant  d'une  intelligence  savam- 
ment meurtrière,  et  doit  perdre  sa  force  avec  la  vie  quand,  dans 
ses  yeux  de  velours,  l'initié  que  les  oracles  ont  prédit  lira  le  mot 
celé.  En  un  jeu  cruel  et  raffiné,  les  dieux  ont  fait  de  l'énigme  une 
arme  virtuelle  dont  le  tranchant  est  double  ;  intangible  aussi  long- 
temps que  nul  n'aura  percé  le  secret,  la  créature  de  ruse  doit  mourir 
aussitôt  devinée.  Elle  est  donc  à  la  fois  innocente  et  détestable. 

Point  de  violence  ni  de  sang,  mais  seulement  deux  regards  qui 
se  croisent.  Point  de  duel  ni  même  de  dialogue  explicite  entre  les 
beaux  antagonistes,  mais  un  calme  groupe  où  l'homme  et  la  bête 
affrontés  découpent  sur  un  seul  plan  leur  profil  net  et  grêle  —  à 
peine,  auprès  d'eux,  quelques  accessoires  fragmentaires.  —  C'est 
moins  un  tableau  qu'une  combinaison  héraldique  refouillée,  à 
patients  coups  de  stylet,  sur  le  champ  d'une  étroite  intaille. 

L'homme,  au  corps  nerveux  comme  celui  du  Persée  de  Flo- 
rence, adossé  à  la  muraille  de  roc  dans  le  nonchaloir  des  êtres  intan- 
gibles, s'appuie  sur  un  javelot;  le  chapeau  rejeté  sur  la  nuque,  le 
manteau  précieusement  abandonné  et  traînant  à  la  hanche,  sont  d'un 
voyageur  qui  fait  halte;  le  cou  ployant,  le  visage  allongé  et  taci- 
turne, le  crâne  haut  et  lourd,  les  longs  cheveux  annoncent  un 
type  adolescent  que  Moreau  se  composa  hors  du  moule  antique  et 
qu'il  a  prodigué.  Sans  haine  et  sans  merci,  penchant  la  tète  un 
peu,  à  mêler  son  haleine  au  souflle  de  l'ennemie,  le  héros  thébain 
couvre  d'un  regard  assuré  la  froide  face  qui  darde  le  défi  :  il  va  pro- 
noncer, sans  avoir  frémi,  le  verbe  mortel  et  bref  comme  l'éclair. 

La  bête  à  triple  nature,  lionne  ailée  à  gorge  de  vierge,  au  mas- 
que de  reine  invaincue,  est  petite  et  formidable.  De  la  lionne,  elle  a 
l'échiné  forte  et  souple  qui  se  cambre  en  arc,  le  ressort  gracieux  de 
la  croupe  ramassée  par  le  bond  félin,  les  fortes  pattes  qui  caressent 
et  déchirent.  Ses  ailes  de  rapace,  insérées  puissamment  aux  flancs, 
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dessinent  leurs  pennes  sur  l'azur  et  s'éploient  dans  le  battement  du 
vol  plané.  Mais^  femme  enfin,  les  seins  pointant,  crispée  dans  ses 
D^uscles  de  fauve  et  dans  l'épanouissement  de  sa  chair  en  fleur,  elle 
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offre  une  fois  de  plus  le  combat  fatidique.  Verticalement  accolée  au 
torse  de  l'éplièbe,  rampant  à  demi  et  adhérant  sans  pesée,  par  le  seul 
efl'ort  de  tout  son  désir,  elle  prend  possession  de  la  proie  promise  à 
ses  appétits  par  les  dieux  éternels. 

Quelle  incomparable  minute  d'angoisse  à  jamais  suspendue  ! 
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Moreau,  nous  l'avons  dit,  revint  après  des  années  à  cette  histoire 
de  guet-apens  grandiose,  pour  en  tirer  des  éléments  d'effroi  nou- 
veaux. Dans  Le  Sphinx  deviné  (e.  r.  1878),  il  ne  se  tient  plus  dans 
les  mêmes  réserves,  pour  ainsi  dire  sculpturales  :  au  lieu  d'une 
perspective  abrégée,  il  ouvre  dans  les  monts  de  lapis  un  gouffre 
oîi  la  bête  vaincue  se  précipite;  elle  a  perdu  sa  raison  d'être  et, 
déchue  de  sa  fière  hégémonie,  blessée  à  mort  dans  sa  force  et 
dans  son  honneur,  plonge  éperdue  dans  l'abîme  avec  un  hur- 
lement de  féminine  détresse  dont  l'écho  nous  obsède.  Pivot  du 
drame,  OEdipe  mesure  le  monstrueux  suicide  ;  dressé  parmi  le 
charnier  maudit,  il  découpe  sur  un  fond  de  saphir  sa  vengeresse  et 
placide  image. 

Dans  une  autre  variante,  le  voici  poussant  du  pied  dans  le  vide 
sa  lugubre  adversaire;  ou  bien,  remontant  aux  origines  de  la  terreur 
thébaine,  Moreau  nous  figurera  l'être  mauvais  dans  son  antre  et 
surpris  en  ses  sanglantes  agapes;  guerriers,  poètes  et  rois,  toutes  les 
castes  du  monde  épique,  expirent  sous  sa  griffe,  cependant  que, 
derechef,  une  victime  novice  apporte  au  Destin  sa  pâture. 

Jason  et  Médée  ! 

Après  les  dures  arêtes  d'un  estampage  d'airain,  toute  la  mollesse 
d'un  marbre  malléable  et  pétri  de  chaste  abandon.  Après  l'anxiété 
d'une  inhumaine  tragédie,  le  sourire  et  la  volupté  de  l'âge  d'or.  La 
seconde  œuvre,  en  son  relief  apaisé,  semble  un  grand  camée  onc- 
tueux et  ambré,  dont  les  couches  se  fondent. 

Est-ce  donc  là  la  vénéneuse  Colchide  ?  Est-ce  là  la  «  prudente  » 
Médée,  vouée  au  mal  par  la  jalousie  divine  et  dont  les  philtres  com- 
mandent aux  éléments?  Est-ce  Jason  l'aventurier?  Un  jet  de  nu- 
dités heureuses  au  sein  d'une  nature  impolluée  ;  un  val  trempé  de 
rosée,  jardin  clos,  paradis  de  la  Genèse  aryenne  entr'ouvert  pour  les 
fiançailles  d'un  couple  édénique  ;  le  bruissement  de  la  création  se 
résolvant  en  suave  épithalame.  Deux  tendres  pubertés,  gorgées  de 
sève  amène,  unissent  leur  candeur  et  marient  leur  triomphe  ;  le 
héros  et  la  fée  ont  conclu  le  pacte  ;  leurs  membres  fuselés,  leurs 
délicats  visages  ignorent  les  travaux  et  les  peines;  impassibles  de 
corps  et  d'âme,  ils  s'ignorent  eux-mêmes  et  le  monstre  que  foulent 
leurs  pieds  d'ivoire  ne  les  fit  pas  trembler;  car  une  subtile  magie 
préside  à  leur  conjonction  comme  à  leur  victoire^  et  les  incanta- 
tions de  Médée  furent  ses  premiers  gages  d'amour. 

Regardons  de  plus  près.  Moreau  n'a  peint  nulle  part  une  gloire 
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de  chair  plus  radieuse,  et  on  pensera  sans  doute  qu'il  a  donné  ici  le 
canon  de  son  plus  beau  dessin,  h' arabesque  des  deux  figures  épouse 
les  courbes  les  plus  harmoniques  ;  leur  modelé  s'arrondit  en  ressauts 
de  nacre  polie  ;  la  pulpe  de  leur  épiderme  respire  sous  les  vitrifica- 
tions d'une  pâte  translucide.  Ce  n'est  plus  vers  un  Pollaiuolo,  vers 
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un  Mantègne  ou  même  vers  les  séides  d'un  Vinci  que  le  souvenir 
remonte  ;  c'est  vers  les  attraits  androgynes  d'un  Sodoma  profane.  A 
peine  ému  de  l'absolu  repos,  Jason  lève  un  bras,  et  c'est  assez, 
puisque  son  poing  droit,  muni  du  talisman  rituel,  se  hausse,  pour  le 
rompre,  jusqu'au  lien  de  perles  par  quoi  la  tête  du  bélier  est  attachée 
au  cippe  ;  une  élégante  écharpe  coupe  ses  hanches,  une  mince  épée 
au  fouiTeau  glisse  presque  de  la  main  gauche  ;  ses  longs  cheveux  de 
soie  sont  coiffés  d'un  petit  armet  de  parade...  Et  pourtant,  le  drame 
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est  révolu  ;  ce  mièvre  chevalier  vient  d'abattre  le  dragon  ;  la  giiivre 
aux  replis  de  serpent  expire,  l'aile  brisée,  lamentable,  sous  le  talon 
de  l'enfant;  la  Toison  d'or,  enfin,  dépouille  du  bélier  solaire,  avec 
les  pierreries,  les  chapelets,  les  amuleltes,  tout  le  palladium  étalé 
sur  la  colonne  votive,  la  Toison  d'or  et  Médée  ne  sont  plus  qu'un 
même  trophée  vers  lequel  il  ne  se  détourne  pas. 

Ingrat!  Médée  n'a-t-elle  pas  préparé  les  voies?  Admirez-la, 
déceinte,  appuyant  sa  main  mignonne  et  despotique  sur  l'épaule  de 
l'étranger  pour  qui  elle  a  trahi  son  père,  dominant  du  regard  celui 
qui  —  minier)^  auclorem  secum  spolia  altéra  portans  —  l'emmènera 
dans  Argos,  afin  qu'elle  y  sème  des  crimes  dont  la  scélératesse  fera 
frémir  d'horreur  la  douce  Helladc.  Son  front  est  d'une  Madone  ;  elle 
semble  jouer  à  l'Eve  immaculée  ;  un  lacis  de  lloraisons  festonne  sa 
gorge  nue  ;  mais  un  aspic  s'y  mêle  ;  elle  tient  en  son  giron  la  minus- 
cule ampoule  oîi  se  conserve  je  ne  sais  quel  opium  exécrable,  et  la 
séduction  de  ses  artifices  maudits  n'est  qu'un  nouveau  défi  de  la 
fatalité. 

Gustave  Moreau  se  trouve  admirablement  à  l'aise  dans  ces 
romans  sur  la  trame  desquels  l'antiquité  broda  tant  d'épisodes  ;  il  se 
meut  à  plaisir  dans  les  conflits  de  sentiments,  dans  les  psychologies 
ambiguës,  dans  les  enchevêtrements  mystérieux  du  Bien  et  du  Mal. 

C'est  pour  cela  qu'il  fut  accusé  de  magie  lui-même.  En  réalité, 
il  se  donne  tout  à  la  griserie  de  vivifier  les  vieux  mythes  et  ne 
connaît  pas  de  tempérament  à  son  ardeur.  Plus  de  trente  ans  après 
qu'il  avait  subi  la  séduction  première  du  mythe  de  la  Toison  d'or, 
le  libretto  ne  lui  parut  point  épuisé.  Il  voulait  encore,  quand  la  vie 
l'abandonna  (1897),  peindre  cette  Argo  dont  le  mal,  fait  d'un  chêne 
de  Dodone,  émettait  des  oracles.  11  y  aurait  eu  là  une  figuration 
d'apothéose,  indolemment  groupée  sur  une  nef  théâtrale,  bosquet 
flotlant  aux  antennes  inutiles  cl  fleuries,  un  tableau  de  ces  poèmes 
disparus  qui  célébraient  les  périples  des  premiers  conquistadors  et 
leur  prince  aimé  des  dieux.  La  toile  est  à  peine  ébauchée.... 

Pour  s'étonner  d'une  pareille  constance  dans  la  foi  antique, 
d'une  pareille  fidélité  à  la  légende  qui  n'est  que  contes  de  nourrices, 
il  faudrait  de  notre  part  une  critique  bien  voltairienne  ;  et  voici  deux 
œuvres  qui  mettraient  l'ironie  nettement  en  défaut.  C'est  en  parlant 
d'elles  que  Moreau  me  disait  :  «  Mon  cher  enfant,  si  vous  les  aimez, 
c'est  que  vous  en  goûtez  la  musique,  notre  musique  à  nous....  » 

Le  Jeune  homme  et  la  Mort,  c'est,  en  effet,  un  aboutissement 
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supérieur  qui  dépasse  les  lins  ordinaires  de  l'art  de  peindre,  oîi  la 
matérialité  des  formes  s'efface  étrangement  devant  l'abstraction  des 
pensers  complexes,  oîi  l'image  tangible  s'éthérise  hors  du  cadre  en 
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fumées  d'encens  et  douloureux  accords.  Moreau  tira  du  chagrin 
de  son  cœur  cet  emblème  et  en  consacra  la  pieuse  invention  par 
cette  épigraphe  :  A  la  mémoire  de  Théodore  Chassériad. 

Et  c'est  bien,  à  la  vérité,  un  hommage.  Dans  les   musées  de 
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l'avenir,  on  se  demandera  si,  devant  cette  peinture  sépulcrale,  nous 
n'avons  pas  entretenu  quelque  petite  lampe...  On  ne  saura  pas  nos 
oublis,  notre  ingratitude;  l'œuvre  de  Moreau  sera  notre  meilleure 
offrande  au  génie  fauché  dans  sa  Heur. 

Mais  la  délicatesse  innée  de  Moreau  lui  fit  ici  adopter  tous  les 
ménagements  de  la  poésie  antique  à  l'égard  de  la  Mort.  Oh!  non, 
point  de  colère  divine  ni  d'humiliation  humaine  ;  point  de  rites 
macabres  ou  de  brutal  enlèvement  ;  point  de  larmes  même  ou  d'in- 
quiétantes couleurs.  Les  Moires  d'Homère  étaient  belles  et  tristes 
comme  de  grands  papillons  de  nuit,  et  jamais  les  Anciens  n'ont 
commis  l'erreur  de  prêter  à  la  Mort  des  caractères  repoussants.  Ils 
évitaient  de  la  représenter,  ou  le  faisaient  par  des  symboles  empreints 
de  grâce,  par  des  figures  telles  que  les  Harpyies  désolées,  les  Psychés 
en  pleurs.  On  parlait  un  langage  ami  aux  défunts  ;  V Anthologie  nous 
a  conservé  mille  dictons  affables  à  l'adresse  des  êtres  jeunes  préma- 
turément ravis,  et  les  stèles  funéraires  attiques,  avec  leurs  graves 
apostrophes,  avec  leurs  sentences  consolatrices,  sont  les  plus  parfaits 
monuments  érigés  à  V euthanasie . 

Nul  trouble  non  plus  dans  le  tableau  du  peintre  moderne.  D'une 
héroïque  enjambée,  l'éphèbe  a  passé  le  seuil  d'Hadès,  les  portes 
d'ivoire  de  la  vallée  des  Mânes;  intact  en  son  élégance  terrestre,  il 
vient  vers  nous  dans  la  demi-nudité  dos  forts  et,  d'un  large  geste 
augurai,  couronne  de  laurier  son  beau  masque  viril.  Dans  sa  droite, 
un  bouquet  de  narcisses  ;  à  ses  pieds,  l'Antéros  éploré,  qui  manie  le 
fatal  llambeau;  puis,  allongée  dans  l'inconscience  et  la  méditation, 
un  bras  étendu  pour  maintenir  l'épée  et  le  sablier,  l'autre  plié  vers 
son  visage,  coiffée  de  Heurs,  une  larve  assoupie,  gardienne  des 
silences  éternels.  Certes,  le  thème  de  l'œuvre,  c'est  la  déification  du 
génie  se  décernant  à  lui-même  les  suprêmes  honneurs.  Cette  belle 
figure  qui  coupe  la  composition  en  diagonale  —  nous  la  retrouve- 
rons ailleurs  —  n'est  que  le  symbole  atténué  de  l'irrémissible  tris- 
tesse, l'hiéroglyphe  imagé,  j'oserai  dire,  de  la  fatalité. 

S'il  fallait  choisir  un  type  unique  de  l'art  de  Moreau,  cette 
œuvre-ci  pourrait  prétendre  à  la  première  place.  Elle  est  issue 
d'une  inspiration  spontanée  ;  elle  a  des  significations  simples  et  pro- 
fondes—  une  page  de  Platon  n'a  pas  un  plus  noble  accent  religieux; — 
mais  elle  condense  aussi,  dans  une  matière  au  grain  parfait,  cent 
traits  de  pureté  technique.  L'expression  du  spiritualisme  atteint 
ici  à  sa  plénitude,  sous  les  espèces  d'un  art  singulièrement  sobre  et 
fort.  Tel,  sous  des  voûtes  d'ombre,  un  pathétique  andante. 
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Enfin,  venons  àla  quatrième  œuvre  classique,  plus  tendre  encore, 
s'il  se  peut,  et  plus  prochaine  de  nos  intimes  harmonies.  Le  beau 
nom  d'Orphée  semble  y  réveiller  mille  échos  plaintifs;  on  dirait 
qu'elle  fut  peinte  aux  sons  mêmes  de  la  lyre  aimée. 

C'est  dans  le  lit  d'un  fleuve  dont  les  tristes  méandres  se  perdent 
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en  lagunes  parmi  d'ingrates  rocailles,  sous  un  ciel  morne  et  pesant 
qui  roule  des  nuées.  Du  poète  lacéré  par  les  Ménades  la  tête  incor- 
ruptible a  surnagé^  la  lyre  échoua  sur  le  sable  ;  et  l'être  qui  recueille 
la  double  épave  est  une  fille  de  cette  barbarie  hyperborée  où  il  sem- 
blait aux  Anciens  que  la  terre  fût  à  jamais  glacée.  Toute  vêtue  de 
soies  fines,  strictement  ajustées,  et  de  brocarts  d'Asie,  elle  n'est  pas 
la  Grecque  au  sein  nu,  mais  la  Thrace  qui  descend  des  montagnes 
neigeuses  ;     elle  emporte   à  pas  lents    son  doux  fardeau  funèbre, 
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et  de  sa  paupière  abaissée  tombe  un  regard  indécis,  humide  à  peine 
d'ignorante  songerie,  chargé  d'une  tiédeur  discrète  où  l'âme  dort. 
Et,  plutôt  que  la  sienne,  c'est  bien  notre  mélancolie  qui  déborde, 
toute  notre  compassion  inexprimable  qui  s'anime  et  qui  promène 
en  les  berçant  les  premières  reliques  d'un  culte  indéfini. 

Ainsi  l'a  voulue  le  peintre,  continuateur  inspire  du  louchant 
roman  que  le  bon  Protéc  racontait  avec  des  larmes.  Il  a  mis  là  tous 
les  tressaillements  de  son  âme.  Or,  il  n'est  pas  d'œuvre  moderne 
qui  témoigne  d'un  tact  plus  exquis  en  une  rencontre  de  sentiments 
mieux  concerlée.  La  pitié  de  l'idée  s'enveloppe,  en  effet,  d'atours 
matériels  qui  lui  font  une  adorable  livrée  de  deuil  ;  il  semble  que 
des  parfums  musqués  se  mèlcnl  à  de  saints  aromates,  que,  sur  la 
gracieuse  figurine,  toutes  ces.étolTcs  ouvragées,  ces  robes  aux  menus 
plis,  ces  bijoux,  rendent  plus  navrante  l'énigme  d'un  si  tendre  visage 
sans  flamme.  Comme  d'une  chrysalide  lustrée,  ocellée  de  gaufrurcs, 
le  col  virginal  jaillit  du  corselet.  La  tête  blonde,  inclinée,  savam- 
ment coiiïée  de  tresses  enfantines,  paraît  lourde  d'un  rêve  hésitant  ; 
mais,  l'allure  amortie  de  la  paresseuse  femmelette  conslrastc  amère- 
ment avec  le  navrant  débris  qu'elle  emporte.  Et  nous  crions  miséri- 
corde ;  car,  la  tète  d'Orphée,  disposée  sur  la  lyre  magnifique,  découpe 
entre  les  bras  de  l'étrangère  ses  traits  délicats,  apaisés,  détendus,  sa 
bouche  d'Art  et  d'Amour  pâlie,  fermée  sur  le  dernier  soupir  d'une 
agonie  divine.;. 

Telle,  au  musée  des  (Jflices^  la  tète  tranchée  de  Méduse  expiiant 
sa  dernière  haleine.  Mais  pour  le  peintre,  pour  nous  comme  pour 
la  tradition,  Orphée  est  la  première  et  la  grande  victime  poétique, 
l'apôtre  inspiré  qui  mua  la  face  du  monde.  (Je  qui  meurt  avec  lui, 
c'est  l'art  civilisateur,  la  miraculeuse  musique. 

Une  mystérieuse  concordance,  cependant,  fuit  sympathiser  la 
nature  à  ce  drame  silencieux,  à  ce  martyre  consommé.  Un  demi-jour 
opalin  éclaire  les  confins  du  monde  oîi  l'odyssée  du  barde  a  trouvé 
son  terme  ;  un  sommeil  subtil,  une  stagnation  de  malaria  engour- 
dissent les  choses  ;  on  entend  seulement  une  petite  flûte,  un  refrain 
ironique,  modulé  par  des  bergers,  là-bas,  sur  une  roche  de  l'Ebre. 
La  Thrace  est  si  loin  d'Hellas  ! 

Paysagiste  d'illumination,  Gustave  Moreau  ouvrit,  en  elTet,  à  la 
Fable,  des  horizons  dignes  d'elle.  Il  les  voulait  parfois,  comme 
elle,  hors  démesure,  artificiels,  distillant  l'effroi,  et  — lui  qui  procla- 
mait Corot  le  plus  grand  maître  du  siècle  —  n'a  que  bien  rarement 
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goûté  le  repos  de  la  naïve  idylle.  Pour  évoquer  un  peuple  de  héros, 
il  fallait  créer  une  terre  épique,  un  cosmos  exagéré  qui  parût  sortir 
du  chaos;  il  fallait  tailler  des  montagnes  menaçantes,  car  les  pre- 
miers hommes  redoutaient  les  montagnes  :  ils  y  plaçaient  la 
demeure  des  dieux  et  les  repaires  des  monstres,  c'est  à  dire  le  siège 
des  grands  météores  ;  il  fallait  amonceler  les  blocs,  ménager  des  cor- 
niches, évider  des  cavernes,  des  pertuis  et  des  arcades,  creuser  des 
lacs  de  pestilence,  des  abîmes  de  vertige.  Dans  les  plans  basaltiques 
de  ces  sommets  et  de  ces  gouffres,  le  coloriste  a  d'ailleurs  libre 
carrière  ;  les  bleus  profonds,  les  roux  sanglants  s'écrasent  sur 
la  toile,  se  strient  d'arêtes  cristallines,  se  veinent  de  coulées  et 
d'irisations  ;  mais  toujours  le  décor  obéit  à  des  balancements 
pour  ainsi  dire  architecturaux;  Moreau  ne  devait-il  pas,  dans 
l'évolution  de  son  génie,  devenir  un  prodigieux  constructeur,  un 
architecte  de  palais  imaginaires  à  qui  ne  coûtaient  pas  tous  les 
trésors  d'Ophir  ? 

Parvenus  ici,  nous  pouvons  désormais  marquer  un  dernier 
trait  capital,  lire  une  orientation  dominante  dans  l'œuvre  de  Moreau. 
Au  fond  de  ces  vastes  sujets,  comme  au  fond  de  toutes  les  légendes 
humaines,  n'y  a-t-il  pas  un  thème  inspirateur  unique  :  la  beauté 
de  la  femme,  et  un  axe  philosophai  sur  quoi  tourne  tout  Vorganiim: 
la  fatalité  ? 

Oui  ;  on  aperçoit  sans  peine  que  Moreau  n'a  pas  plus  séparé  l'une 
de  l'autre  que  ne  l'ont  fait  toutes  les  littératures  du  monde.  On  ne  niera 
pas,  en  elfet,  que  les  deux  termes  ne  s'aimantent  et  ne  s'attirent 
mutuellement  dans  tous  les  arts  et  depuis  des  siècles  ;  autant  vau- 
drait nier  que  le  Désir  et  la  Fatalité  ne  soient  les  grands  dieux  de 
YJiiade  et  de  VOdyssée  et  qu'aux  sirènes  des  poètes  antiques  ne 
réponde  la  Fata  Morgana  celtique  ou  la  Lorelei  d'Henri  Heine.  On 
le  sent  assez  pour  qu'il  soit  inutile  d'insister  :  la  fusion  est  intime  ; 
l'abstraite  fatalité  prend  un  sexe  dès  les  origines  et  s'exerce  par  la 
femme  dans  les  plus  vieux  agadas  comme  dans  le  cycle  de  la  Table 
ronde,  dans  VOrestie  grecque  aussi  bien  que  dans  le  roman  à  la  mode. 
Oui,  c'est  bien  sur  le  thème  de  la  fatalité  féminine  que  la  moitié 
de  l'œuvre  de  Moreau,  peut-être  la  plus  caractérisée,  est  fondée  ; 
mais,  si  l'on  nous  a  compris  jusqu'ici,  à  Dieu  ne  plaise  qu'on  voie 
là  l'etîet  de  quelque  morbits  sœcularis  ou  d'un  pessimisme  infécond  : 
c'est  simplement  le  plus  fort  des  ressorts  dramatiques,  et  le  plus 
traditionnel  aussi,  que  le  peintre  à  su  remettre  en  vigueur. 
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La  femme  tient  donc,  sur  le  théâtre  imaginaire  de  Gustave 
Moreau,  un  personnage  inconscient  et  cruel,  un  rôle  qui  prête  à  des 
nuances  infinies,  à  des  accompagnements,  à  des  toilettes  de  tous  les 
styles.  La  Némésis  antique  s'incarnait  dans  la  sphynge,  dans  les 
Gorgones,  dansScylla,  dans  les  Harpyies,  les  Sirènes  et  bien  d'autres 
fantasmes  de  damnation  —  et  le  peintre  a  retrouvé  le  sens  et  la 
poésie  de  pareils  épouvantails.  —  Mais,  plus  fatale  cent  fois  que  ces 
êlres  stigmatisés,  l'Hélène  d'Homère  semble  conduire  le  cortège  des 
créatures  de  beauté  purement  humaines  pour  lesquelles  l'homme 
a  souffert  jusqu'à  la  mort;  et  le  peintre  a  retrouvé  cette  Hélène  et 
ses  compagnes  ;  il  a  même  retrouvé  —  chose  horrible  et  merveil- 
leuse —  une  de  leurs  sœurs  orientales,  cachée  dans  le  harem. 


A  R  Y    KEN  A  N 
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III 


Avec  Phidias^  la  sculpture  grecque 
avait  atteint  le  plus  haut  sommet. 
Elle  allait  maintenant  tenter  d'autres 
voies  et  dépenser  sa  sève,  qui  n'était 
pas  près  de  s'épuiser  encore,  au  ra- 
jeunissement des  types  anciens,  à  la 
création  de  types  nouveaux,  à  l'in- 
vention de  nouvelles  formes  d'art.  La 
fin  du  V*  siècle  est  dominée,  comme 
il  est  naturel,  par  la  forte  influence 
de  Phidias.  Les  moindres  bas-reliefs 
de  cette  époque  semblent  éclairés  d'un 
reflet  emprunté  au  rayonnement  des 
chefs-d'œuvre,  et  tel  monument  fu- 
néraire, taillé  par  quelque  marbrier 
anonyme,  comme  la  stèle  d'Hégésô, 
au  Céramique  d'Athènes,  a  toute  la 
sérénité  et  le  charme  des  plus  divines  figures  de  la  frise  des  Pana- 
thénées. Mais,  tandis  que  la  grande  parole  de  Phidias  se  prolon- 
geait en  échos  élargis  jusque  dans  l'atelier  des  humbles  artisans, 
1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3°  pér.,  t.  XXI,  p.  177. 
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d'autres  génies  se  levaient  à  leur  tour  et  proposaient  d'autres  modes 
d'expression,  en  conformité  avec  l'esprit  et  les  mœurs  du  iv"  siècle. 
Praxitèle  montre  que  l'on  peut  être  un  grand  créateur  sans  rien 
inventer^  simplement  en  accommodant  les  thèmes  anciens  à  un  goût 
nouveau.  Ses  préférences  vont  aux  types  de  divinités  jeunes  et  gra- 
cieuses,   aux  Aphrodite,   en   qui  il   immortalise    la    beauté     d'une 

Phryné,  aux  Apollon,  aux  Eros,  aux 
Dionysos,  représentés  à  cet  âge  ambigu 
011  les  formes  viriles  de  l'éphèbe  sont 
encore  enveloppées  d'un  charme  fémi- 
nin. Il  crée  ainsi  une  assemblée  d'Olym- 
piens que  les  Grecs  du  v"  siècle  n'avaient 
pas  connue,  mais  qui  devait  plaire 
à  des  générations  plus  inclinées  vers 
tous  les  raffinements  du  plaisir.  Le 
temps  est  passe  des  nobles  dra- 
^  peries  et  des  austères  nudités. 
Praxitèle  est  le  maître  de  la 
^,  grâce,  de  la  jeunesse  en 
fleur,  des  lignes  flexibles 
et  onduleuses  auxquelles 
donne  prétexte  le  repos 
d'un  corps  nonchalant, 
appuyé  du  bras  sur  un 
tronc  d'arbre.  Il  a  aimé 
par- dessus  tout  cette 
beauté  aux  nuances  infi- 
niment variées  qui  réside 
dans  le  rythme  de  la  pose. 
Si  le  rijthme,  comme  l'a  dit  M.  Heuzey',  a  été  le  secret  d'où  la  grande 
sculpture  grecque  a  tiré  toujours  «  sa  principale  éloquence  »,  et  s'il 
est  vrai  que  le  corps  humain  soit  devenu,  pour  les  sculpteurs  grecs 
en  général,  «  un  instrument  infiniment  souple,  sensible  aux  moin- 
dres impulsions  de  l'esprit,  quelque  chose  comme  une  lyre  bien 
accordée,  sur  laquelle  la  plus  légère  vibration  suffit  pour  produire 
une  note  expressive  »,  on  doit  proclamer  qu'aucun  artiste  ayant  cette 
lyre  en  mains  n'a  été  un  virtuose  (au  meilleur  sens  du  mot)  supé- 
rieur à  Praxitèle. 

Le  marbre  devait  être  et  fut,  en  effet,  sa  matière  favorite.  Car 
i.  Cf.  Journal  des  Savants,  1868,  p.  438. 


BAS-RELIEF     ARCHAÏQUE 
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cette  matière,  par  la  finesse  de  son  grain,  la  douceur  de  son  poli  et 
la  complaisance  avec  laquelle  elle  se  prête  aux  caresses  de  la  lumière, 
est  la  plus  propre  à  rendre  la  morbidesse  des  chairs  et  la  cadence  des 
attitudes  ployantes,  et  il  faut  avoir  palpé  de  ses  doigts  l'épiderme  de 
l'Hermès  d'Olympie  pour  connaître  quelle  indéfinissable  volupté 
peut  tenir  dans  les  lignes  tournantes'  et  le  fin  modelé  d'une  chair  de 
marbre  taillée  par  Praxitèle.  —  La  séduction  d'un  tel  maître  pénétra 
pour  longtemps  l'école  attique  de  sculpture;  elle  propagea  plus  tard 
son  effet  jusque  dans  les  ateliers  d'Alexandrie-;  et  c'est  encore  le 
charme  des  œuvres  de  Praxitèle  qui  nous  sourit  dans  le  petit  peuple 
fragile  des  figurines  de  Tanagra. 

Nous  connaissons  moins  bien  que  Praxitèle  un  de  ses  contem- 
porains, Scopas,  qui  semble  pourtant  avoir  pris  dans  l'art  une  place 
non  moins  considérable,  mais  différente.  Si  l'on  peut  dire  (sans 
d'ailleurs  insister  sur  une  telle  comparaison)  que  Praxitèle  a  fait 
régner  dans  ses  figures  de  marbre  celte  souplesse  harmonieuse  et 
cette  cadence  charmante  que  Platon,  presque  au  même  moment, 
introduisait  dans  la  prose  attique,  c'est  plutôt  aux  orateurs  de  la 
Pnyx  qu'il  faudrait  comparer  l'artiste  fougueux  et  passionné  que 
paraît  avoir  été  Scopas.  La  sculpture,  avec  lui,  devient  moins  sobre 
de  gestes,  moins  économe  de  mouvements;  il  aime  l'énergie,  et  la 
violence  ne  lui  répugne  pas;  ses  têtes,  aux  yeux  enfoncés,  n'expri- 
ment pas  seulement  la  vie,  mais  l'âme,  une  âme  ardente,  enfiévrée 
par  l'extase  ou  écrasée  de  douleur  ;  car  il  court,  comme  par  gageure, 
d'une  extrémité  à  l'autre  des  passions  humaines,  depuis  l'insondable 
désespoir  de  la  mère  des  Niobides  jusqu'à  l'ivresse  hystérique  de  la 
Bacchante  en  délire. 

Eloquent  et  puissant,  pathétique  et  dramatique,  l'art  de  Scopas 
est  —  je  ne  dis  certes  pas  plus  humain  que  celui  de  Phidias  et  de 
Praxitèle  —  mais  peut-être  plus  près  de  l'homme,  en  ce  sens  qu'il 
est  plus  accessible  et  parle  plus  clairement  au  grand  nombre.  Quan- 
tité de  sculpteurs  vont  s'en  inspirer  désormais,  qui  ne  sauront  pas 
tous  mettre  dans  leurs  œuvres  cette  âme  profonde,  à  laquelle  la 
science  la  plus  habile  ne  supplée  pas  et  par  on  la  vraie  éloquence  se 
distingue  de  la  déclamation.  C'est  de  Scopas  —  sinon  de  son  génie,  du 

d.  Sur  la  structure  ronde  de  VHermès  d'Olympie,  cf.  les  fines  observations  de 
miss  Eugénie  Sellers,  dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts,  3"  pér. ,  t.  XVIII,  p.   i  33-136. 

2.  L'hypothèse  présentée  à  ce  sujet  par  M.  Amelung  (Bollettino  delta  Commis- 
sione  archeologica  di  Roma,  XXV,  1897,  p.  110-142)  me  paraît  des  plus  heureuses. 
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moins  des  formes  d'expression  inaugurées  par  lui  —  que  procéderont 
encore,  deux  siècles  plus  tard,  les  artistes-rhéteurs  du  Laocoonon  du 
Taureau  Farnèse,  et  tous  ceux  généralement  qui  ne  comprennent 
plus  l'action  sans  des  gestes  véhéments  et  des  attitudes  tour- 
mentées. 

Le  troisième  grand  sculpteur  du  iv°  siècle,  Lysippe,  fraie  à  son 
tour  une  voie  nouvelle,  et  il  ne  l'ignore  pas  et  ne  le  laisse  pas  igno- 
rer. Sa  prédilection  pour  les  figures  d'athlètes  et  l'emploi  exclusif 
qu'il  fait  du  bronze  comme  matière  de  ses  œuvres  rappellent  au 
premier  abord  Polyclète,  le  glorieux  maître  de  la  statuaire  en  bronze 
au  v°  siècle.  Mais  Lysippe  a  l'orgueil  de  ne  vouloir  rappeler  Poly- 
clète que  pour  mieux  différer  de  lui;  avec  une  rudesse  d'ouvrier 
forgeron  —  qu'il  était  —  il  secoue  la  tradition  ancienne,  et  prétend 
ne  recevoir  de  leçons  que  de  la  nature.  Polyclète  avait  «  réduit  la 
figure  humaine  en  une  sorte  d'architecture*  »  parfaitement  équili- 
brée, propre  à  donner  l'impression  de  la  vigueur  physique  la  plus 
florissante  et  la  mieux  disciplinée  par  l'exercice  :  YApoxijomène  de 
Lysippe,  comparé  au  Doryphore  de  Polyclète,  nous  offre  un  canon 
tout  différent,  oîi  l'architecture  du  corps  humain  est  déduite  d'autres 
principes^,  soumise  à  d'autres  proportions  et  vise  à  un  autre  idéal. 

Mais  ces  statues  modèles,  si  elles  sont  le  plus  éclatant  témoi- 
gnage de  la  science  d'un  artiste,  ne  sont  pas  toujours  celles  d'oîi  l'art 
reçoit  ses  plus  vives  impulsions  ;  car,  entre  les  mains  des  disciples 
et  imitateurs  du  maître,  elles  deviennent  trop  souvent  un  prétexte  à 
des  formules  stérilisantes.  Lysippe  a  fait  bien  davantage  pour  agran- 
dir le  champ  de  l'art,  en  abordant  bravement  l'étude  réaliste  de  la 
nature  et  en  pétrissant  par  centaines,  avec  une  fécondité  inépui- 
sable, des  statues  dont  beaucoup  étaient  des  portraits.  Portraitiste 
officiel  d'Alexandre  le  Grand,  il  a  été  lui-même  un  grand  conqué- 
rant :  il  a  conquis  pour  son  art  la  vie,  telle  qu'elle  est,  —  non  la  vie 
sereine  et  olympienne  d'un  Phidias,  idéalement  voluptueuse  d'un 
Praxitèle  ou  noblement  pathétique  d'un  Scopas,  mais  la  vie  réelle, 
avec  ses  laideurs  et  ses  beautés,  dans  toute  la  variété  que  présente 
à  un  observateur  la  foule  des  gens  qui  passent-. 

\.  E.  Guillaume,  Éludes  d'art  antique  et  moderne,  p.  422  (étude  sur  le  Dory- 
phore, publiée  antérieurement  dans  les  Monuments  de  l'art  antique,  de  Rayet). 

2.  Pline  (Hist.  nat.,  XXXIV,  61)  raconte  que  Lysippe,  jeune  débutant,  ayant 
demandé  au  peintre  Eupompos  à  quelle  école  il  devait  se  metire,  l'autre  lui 
répondit  en  lui  montrant  de  la  main  la  multitude  des  passants. 


L'ÉVOLUTION   DE   LA   SCULPTURE   GRECQUE  317 

Le  naturalisme  de  Lysippe,  avec  le  dramatique  de  Scopas,  sont 
les  deux  principes  directeurs  de  la  sculpture  grecque  pendant  la 
période  dite  hellénistique,  oîi  le  génie  de  la  Grèce  se  répand  soudain, 
de  l'Egypte  à  l'Asie,  dans  toutes  les  contrées  soumises  par  Alexandre 
et  ses  généraux.  Alors  les  capitales  des  royaumes  récemment  impro- 
visés, Alexandrie,  Pergame,  Antioche,  deviennent  aussi  des  capi- 
tales artistiques,  dont  les  ateliers,  bourdonnants  d'activité,  combinent 
en  des  mélanges  souvent  savoureux  la  tradition  des  anciens  maîtres 
avec  les  conceptions  nouvelles  inspirées  par  la  nouveauté  des  mœurs 
et  des  goûts.  Dans  ces  derniers  siècles  de  l'ère  païenne,  la  sculpture 
n'atteint  plus  à  cette  souveraine  beauté  des  formes  ni  à  cette  per- 
fection de  la  technique  qu'elle  avait  connues  au  temps  passé  ;  mais 
elle  reste  toujours  vivante,  et  elle  devient  de  plus  en  plus  variée, 
afin  de  satisfaire  à  la  curiosité  de  plus  en  plus  exigeante  des  esprits 
blasés. 

Ainsi,  les  sculpteurs  de  Pergame  ne  sont  point,  sans  doute,  des 
modèles  de  correction.  Mais  quelle  prodigieuse  saillie  et  quelle  vie 
frémissante  ils  ont  su  donner  à  la  matière  !  Quelle  verve  et  quelle 
exubérance  chez  ces  vaillants  ouvriers,  à  qui  les  grands  ouvrages  ne 
faisaient  point  peur,  qui  étaient  amoureux,  comme  notre  Puget,  des 
musculatures  ronflantes,  et  qui,  comme  lui,  bien  des  siècles  avant 
lui,  auraient  pu  dire  que  «  le  marbre  tremblait  devant  eux,  pour 
grosse  que  fût  la  pièce  »  !  Cependant,  à  l'autre  extrémité  du  monde 
hellénique,  dans  la  capitale  des  Ptolémées,  refleurissait  le  charme 
attique  de  l'art  praxitélien,  non  dans  sa  pureté  première,  mais  plus 
ou  moins  modifié  par  diverses  causes,  entre  lesquelles  l'inévitable 
influence  de  la  race  et  du  sol  égyptien  contribuait  à  le  teinter  parfois 
d'une  étrangeté  piquante.  C'est  l'âge  d'or  du  portrait  réaliste,  tel 
que  Lysippe  en  a  donné  l'exemple,  et,  parmi  les  eftigies  trop  souvent 
anonymes  de  cette  époque,  il  en  est  dont  la  franchise  d'accent  et  la 
loyauté  intransigeante  n'ont  été  dépassées  en  aucun  temps  ni  chez 
aucun  peuple.  La  sculpture  de  genre  se  développe  et  produit,  dans 
certaines  statues  de  paysans  et  de  pêcheurs,  de  vieilles  femmes  et 
de  négrillons,  des  œuvres  excellentes,  où  tous  les  traits  caractéris- 
tiques de  l'âge,  de  la  condition  et  du  métier,  sont  observés  d'un  œil 
aigu  et  sont  accusés  avec  la  vérité  la  plus  précise  et  la  plus  forte, 
sans  que  l'artiste  dépasse  la  limite  au  delà  de  quoi  il  tomberait  dans 
la  caricature. 

Puis,  l'art  du  relief  subit  dans  les  ateliers  d'Alexandrie  une 
transformation  qui  équivaut  à  une  création  absolument  originale. 
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Le  relief  atliqiie  du  v'=  et  du  iv"  siècle  était  simple  de  lignes,  net  de 
contours,  sobre  et  concis  comme  une  épigramme  de  Simonide;  le 
relief  alexandrin  mêle  dans  ses  plans  multipliés  figures,  construc- 
tions et  paysage,  tous  les  éléments  d'un  décor  pittoresque  à  la  fois 
réel  et  fantaisiste.  Le  premier  procédait  du  dessin  ;  le  second  procède 
de  la  peinture  :  c'est  un  tableau  sculpté,  un  doùuj.oy  de  bronze  ou  de 
marbre.   En  donnant  au  rel'ef  ce  caractère   pittoresque  jusque-là 

^, inconnu,  en  le  faisant  empiéter 

^ur  le  domaine  et  les  effets  de 
la  peinture,  les  sculpteurs  alexan- 
drins ont  été,  quinze  siècles  à 
l'avance,  les  précurseurs  des  Ghi- 
berii  et  des  Donatello'. 

Le  même  besoin  de  change- 
ment, qui  suscitait  des  innova- 
tions aussi  hardies,  poussait  d'au- 
L'.-^  ^.'J^      i^ÊST^J       t'"^^    artistes,     au    contraire,    à 

Zfc   n^i  *lii(L.:^HF  remonter   le    cours    des    siècles 

passés,  et  à  reproduire  savam- 
ment les  naïvetés  et  les  gauche- 
ries des  primitifs.  La  Grèce  a  eu 
ses  (<  préraphaélites  »;  elle  a  senti, 
par  sa  propre  expérience,  qu'un 
palais  blasé  peut  trouver  plus  de 
saveur  à  l'àpreté  du  fruit  vert 
qu'à  la  succulence  du  fruit  mûr. 
Est-il,  d'ailleurs,  un  seul 
genre  de  sculpture  auquel  les 
Grecs,  dans  la  période  hellénis- 
tique, soient  demeurés  étrangers?  Jusqu'à  cette  imagerie  sculptée 
aux  portails  des  cathédrales  chrétiennes  et  destinée  en  principe  à 
l'édification  et  à  l'instruction  par  les  yeux,  les  Grecs  aussi  l'ont" 
connue  et  pratiquée  à  leur  façon  :  ils  ont  eu  les  tables  iliaques;  ils 
ont  mis  tout  Homère  en  images  de  pierre,  comme  les  imagiers  de  nos 
cathédrales  y  ont  mis  l'Évangile  et  l'Ancien  Testament.  C'est  pour 
l'instruction  des  jeunes  Romains,  semble-t-il-,  que  ces  talles  iliaques 
ont  été  exécutées,  et  aucun  exemple  peut-être  ne  nous  fait  mieux 

1.  Les  célèbres  reliefs  Grimani,  au  musée  de  Vienne,  ont  été  pris  autrefois 
pour  des  œuvres  de  la  Renaissance. 

2.  Toutes  les  tables  iliaques  dont  on  connaît  l'origine  proviennent  des   envi- 
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toucher  du  doigt  l'œuvre  éducatrice  de  la  Grèce  à  Rome.  Au  reste, 
personne  n'ignore  que,  si  les  Romains  ont  connu  la  grande  sculp- 
ture autrement  que  par  les  statues  dont  ils  avaient  dépouillé  les 
cilés  helléniques,  ils  le  durent  surtout  aux  artistes  grecs  établis  chez 
eux.  Si  Juvénal  lui-même  avait  daigné  s'offrir  son  propre  buste, 
c'est   à  quelque  grœculiis  qui!  aurait  dû   en  faire  la    commande. 


Je  ne  sais  si  j'ai  indiqué 
avec  une  suffisante  clarté, dans 
ces  pages  rapides,  les  grandes 
lignes  du  développement  de 
cette  admirable  sculpture  grec- 
que, si  féconde  en  œuvres  pen- 
dant une  durée  ininterrompue 
de  sept  ou  huit  siècles.  Aussi 
bien,  en  telle  matière,  rien  ne 
supplée  à  la  vue  directe  des 
monuments.  L'histoire  quej'ai 
tâché  d'esquisser  était  écrite 
tout  au  long,  en  traits  inou- 
bliables, dans  les  principaux 
sanctuaires  religieux  de  la 
Grèce,  au  commencement  de 
notre  ère.  A  Delphes  ou  à 
Olympie,  le  voyageur  rencon- 
trait tour  à  tour,  au  hasard  de 
sa  promenade  dans  l'enceinte 
sacrée,  les  vieilles  idoles  en  bois,  presque  informes,  attribuées  à 
Dédale  et  les  créations  les  plus  savantes  et  les  plus  raffinées  de  l'art 
hellénistique,  les  Hermès  ou  les  Aphrodite  de  Praxitèle  et  les  athlètes 
de  Polyclète  ou  de  Lysippe,  les  images  idéalisées  des  dieux  et  les 
effigies  réalistes  des  vainqueurs  aux  jeux.  Sur  les  frontons  et  les 
frises  des  temples  et  des  édifices  de  tout  âge,  disséminés  dans  la  vaste 
enceinte,  sur  les  piédestaux  de  toute  forme  où  se  dressaient  les  innom- 
brables offrandes  accumulées  depuis  tant  d'années,  il  pouvait  suivre 
sans  interruption,  à  partir  de  la  source  lointaine,  le  cours  magni- 
fique de  cet  art  qui  fut,  entre  tous,  l'art  national  de  la  Grèce.  Marbres 

rons  de  Rome.   Cf.  Daremberg  et  Saglio,  Dictionnaire  des  Antiquités  grecques  et 
romaines,  article  lllacx  tahulx  (É.  Miction),  p.  372. 
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aux  tons  dorés  et  bronzes  revêtus  des  plus  rares  patines,  chaque  sta- 
tue, chaque  bas-relief  lui  montrait,  soit  un  progrès  réalisé  dans  l'ordre 
technique,  soit  une  attitude  ou  un  geste  non  encore  essayés,  soit  une 
expression  nouvelle  de  la  vie  idéale  ou  de  la  vie  réelle;  et  ces  œuvres, 
célébrant  la  majesté  des  dieux  ou  la  gloire  des  héros  et  des  triompha- 
teurs, célébraient  aussi,  toutes  ensemble,  l'immortelle  grandeur  des 
artistes  qui  les  avaient  exécutées,  de  cette  légion  d'artistes  qui,  les 
uns,  par  leur  constant  travail,  avaient  créé  l'Art,  et  les  autres,  par 
leur  génie,  avaient  créé  la  Beauté. 

Tel  est,  précisément,  le  genre  d'attrait  et  d'instruction  que  doit 
offrir  un  musée  de  moulages  consacré  à  la  sculpture  grecque  antique. 
Il  doitj  par  une  réunion  d'œuvres  choisies,  dont  chacune  a  son  inté 
rêt  ou  en  elle-même  ou  relativement  à  ses  voisines,  présenter  une 
vue  complète  de  ce  qu'a  été  cette  sculpture  depuis  ses  origines  jus- 
qu'à son  terme.  Sans  doute,  il  ne  rappellera  que  de  fort  loin,  par 
l'aspect  matériel,  les  grands  sanctuaires  religieux  dont  j'évoquais  à 
l'instant  le  souvenir.  Il  n'aura  pas  le  cadre  si  vivant  et  si  beau  que 
composaient  à  ces  musées  en  plein  air  la  lumière  du  ciel,  la  vei'dure 
des  arbres  et  la  diversité  des  édifices  aux  vives  couleurs  ;  on  ne  re- 
trouvera non  plus,  dans  la  blancheur  crue  de  ses  plâtres,  ni  le  doux 
éclat  du  marbre,  ni  l'éclat  précieux  des  bronzes  patines.  Infériorité 
irrémédiable,  que  ne  compensent  assurément  pas  le  classement  mé- 
thodique des  œuvres  et  leur  échelonnement  régulier  par  époques  et 
par  écoles  !  Mais,  plus  didactique  si  elle  est  moins  j)ittoresque,  une 
semblable  collection  donnera  toutes  facilités  pour  ces  études  compa- 
ratives, délicates  et  précises,  oîi  s'élabore  la  vraie  substance  de  l'his- 
toire de  l'art,  et  elle  laissera,  même  au  visiteur  qui  ne  fait  que  passer, 
certaines  impressions  nettes  et  durables. 

D'abord,  pas  n'est  besoin  d'un  regard  bien  pénétrant  pour  con- 
stater la  variété  de  cette  sculpture,  à  laquelle  d'impérieux  ignorants 
reprochent  parfois  la  monotonie  et  l'immobilité.  Immobile  et  mono- 
tone, la  sculpture  grecque  ne  le  fut  à  aucun  moment.  Une  sève 
active  circula  toujours  en  elle,  la  maintint  dans  un  incessant  progrès 
jusqu'à  son  apogée,  et,  après  le  temps  des  chefs-d'œuvre,  lui  fit  créer 
encore  des  œuvres  neuves,  en  divers  genres  auparavant  inconnus. 
Variée  dansl'ensemble,  elle  ne  l'est  pas  moins  dans  le  détail  de  ses 
productions,  toujours  vivantes  et  personnelles.  Serait-ce  pour  l'abon- 
dance de  ses  Vénus  et  de  ses  ApoUons  que  l'art  grec  a  été  inculpé  de 
monotonie  ?  On  devrait  donc  reprocher  aussi  à  la  peinture  italienne 
du  xv'=  et  du  xvi°  siècle  la  trop  grande  abondance  de  ses  Madones. 
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Cependant  on  ne  trouve  pas  que  les  Madones  de  Luini,  par  exemple, 
rendent  inutiles  celles  de  Raphaël,  attendu  que^  dans  les  unes  et  les 
autres,  nous  cherchons  uniquement  le  talent  et  l'àme  du  peintre  et  la 
vision  particulière  qu'il  a  eue  d'un  sujet  commun  à  tous.  «  Inventer 
dans  un  art,  écrivait  Poussin,  c'est  découvrir  des  harmonies  propres 
à  cet  art.  »  Madones,  ApoUons  et  Vénus  ne  sont  que  des  occasions 
d'inventer  de  nouvelles  harmonies  propres  à  l'art  du  peintre  ou  du 
sculpteur.  Ainsi,  ne  nous  plaignons  pas  qu'un  Praxitèle  ait  fait  dix 
ApolIonsoudixAphrodites  ;  regrettons  qu'il  n'en  ait  pas  fait  davan- 
tage ;  car,  dans  ces  thèmes  mille  fois  traités  déjà,  il  cherchait  à  ex- 
primer son  rêve  —  toujours  incomplet,  toujours  à  reprendre  —  de 
beauté  féminine  ou  de  beauté  virile,  et  ces  redites-là  ne  sont  point  de 
celles  qu'il  faut  craindre'. 

Certes,  il  n'est  pas  inditTérent  que  le  réperloire  des  sujets  soit 
très  borné  ou  très  étendu  ;  mais  ce  n'est  pas  d'après  leur  nombre 
qu'on  doit  prononcer  sur  la  richesse  d'un  art,  c'est  plutôt  d'après 
la  quantité  de  variations  dont  nous  voyons  qu'un  seul  thème  a  été 
susceptible.  Aussi  bien,  la  sculpture  grecque  a  réuni  ces  deux  genres 
de  richesse  :  d'une  part,  son  domaine  n'a  cessé  de  s'étendre,  et  la  va- 
riété simplement  matérielle  et  apparente  de  son  œuvre  est  incompa- 
rable, aux  yeux  de  quiconque  prend  la  peine  d'examiner  avant  de 
juger  ;  d'autre  part, certains  de  ses  types,  surtout  ceux  des  dieux,  qui, 
en  Grèce, sont  beaucoup  plus  des  créatioiis  artistiques  que  des  concep- 
tions religieuses,  ont  été,  entre  les  mains  des  grands  sculpteurs, 
comme  des  lyres  mélodieuses,  dociles  à  l'inspiration  de  chacun  tour 
à  tour,  et  productrices  intarissables  d'une  beauté  toujours  nou- 
velle. 

Quelle  est,  cependant,  la  valeur  de  cette  beauté  et  la  qualité  des 
types  plastiques  où  elle  a  pris  forme  ?  Purement  physique  et  exté- 
rieure, a-t-on  dit,  mais  dénuée  de  pensée  et  de  sentiment.  C'est 
Chateaubriand  le  premier,  je  crois,  qui  s'est  plaint  de  ne  pas  trouver 

d.  «  Ce  qui  fait  les  Iiommes  de  génie...,  ce  ne  sont. pas  les  idées  neuves,  c'est 
celle  idée,  qui  les  possède,  que  ce  qui  a  élé  dil  ne  l'a  pas  encore  été  assez.  » 
{Journal  d'Eugène  Delacroix,  1,  p.  H8).  —  «  J'estime  qu'en  fait  d'art  il  n'y  a  pas 
de  redites  à  craindre.  Tout  est  vieux  et  tout  est  nouveau...  Heureusement  pour 
nous,  l'art  n'épuise  rien,  il  transforme  tout  ce  qu'il  touche,  il  ajoute  au.\:  choses 
plus  encore  qu'il  ne  leur  enlève...  Le  jour  oîi  paraît  une  œuvre  d'art,  fût-elle 
accomplie,  chacun  peut  dire,  avec  l'ambition  de  poursuivre  la  sienne  et  la  certi- 
tude de  ne  répéter  personne,  que  cette  œuvre  est  à  refaire.  »  (Fromentin,  Une 
année  dans  le  Sahel,  p.  33-34  de  l'édition  in-12.) 
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dans  l'art  païen  un  écho  des  méditations  et  des  rêveries  de  son  âme  •; 
et  beaucoup  d'autres,  après  lui,  ont  proclamé  que  la  sculpture  grecque 
manquait  fâcheusement  de  je  ne  sais  quoi  qu'on  appelle  l'az^  delà-. 
Il  vaut  la  peine  de  s'expliquer  sur  ce  grief,  devenu  banal. 

La  sculpture  grecque  est  païenne,  non  chrétienne  :  cela  est  assez 
naturel  et  il  semble  d'abord  qu'on  ne  doive  pas  plus  le  lui  reprocher 
qu'on  ne  reproche  à  l'art  de  l'Extrême-Orient  de  n'être  point  l'art  de 
l'Extrême-Occident.  Mais  d'avoir  été  païenne,  en  résulte-t-il  une  in- 
fériorité pour  elle?  De  n'avoir  pu  exprimer  certaines  idées  et  certains 
sentiments  que  le  monde  a  connus  seulement  plus  tard,  cela  suffit-il 
pour  conclure  qu'elle  n'a  exprimé  de  sentiments  et  d'idées  d'aucune 
sorte  et  pour  la  déclarer  indigne  du  rùle  éducateur  que  nous  lui 
attribuons  ?  Je  crois  qu'au  contraire  la  sculpture  grecque  ne  cesse 
pas  de  convenir  éminemment  à  ce  rôle,  malgré  tout  ce  qui  nous 
éloigne  et  nous  sépare  aujourd'hui  du  monde  païen. 

Elle  a  interprété  —  c'était,  peut-on  dire,  son  premier  devoir  — 
les  idées  religieuses  et  sociales  de  la  race  grecque,  et,  les  Grecs  ayant 
eu  le  culte  de  la  beauté  corporelle,  elle  fut  pour  eux,  je  le  répète. 
Fart  vraiment  national.  Néanmoins,  elle  ne  demeure  pas  exclusi- 
vement grecque,  comme  la  sculpture  de  l'Egypte  ou  de  la  Chaldée 
est  demeurée  exclusivement  égyptienne  ou  chaldéenne;  elle  prend 
bien  vite  un  caractère  plus  largement  humain  dans  la  création  des 
types  de  divinités,  lesquels  ne  sont  que  l'expression  idéalisée  de 
certaines  qualités,  physiques  ou  morales,  de  l'homme,  en  sorte  que 
ces  dieux,  morts  en  tant  que  dieux,  restent  toujours  vivants  en  tant 
que  formes  plastiques.  Elle  est  plus  encore  humaine,  c'est-à-dire  de 
tous  les  temps  et  de  tous  les  pays,  et  non  pas  seulement  grecque  et 
païenne,  lorsqu'elle  imagine  des  représentations  corporelles  pour  ces 
idées  abstraites  que  sont  la  Jeunesse,  le  Sommeil,  la  Paix,  la  Justice, 
etc.  Les  figures  allégoriques,  si  fréquentes  dans  les  productions  de 
l'art  moderne,  sont  dues  en  majeure  partie  à  l'invention  des  artistes 
grecs^,  —  et  il  ne  faut  pas  s'en  prendre  à  ceux-ci  de  ce  que  sont  de- 

1.  «  Tout  est  extérieur,  tout  est  fait  pour  les  yeux  dans  les  tableaux  du  paga- 
nisme :  tout  est  sentiment  et  pensée,  tout  est  intérieur,  tout  est  créé  pour  l'àme 
dans  les  peintures  de  la  religion  chrétienne.  Quel  charme  de  méditation  !  Quelles 
profondeurs  de  rêveries!  »  (Chateaubriand,  Génie  du  christianisme.) 

2.  Cf.,  par  exemple,  Viollet-Leduc,  Dictionnaire  de  l'architecture,  article 
Style,  p.  494. 

3.  Cf.  les  premières  pages  de  l'article  de  M.  Pottier  sur  Les  Représentations 
allégoriques  dans  les  peintures  de  vases  grecs  (Monuments  grecs,  II,  n°'  17-18, 
1889-1890,  p.  1). 
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venues  aujourd'hui,  traitées  par  certaines...  pattes,  des  formes  qu'ils 
avaient  faites,  eux,  si  belles  et  si  vivantes!  Nous  leur  sommes,  par 
conséquent,  redevables  de  beaucoup  de  créations  plastiques  qui  sont, 
suivant  le  mot  fameux  de  Thucydide,  y.r/îiji.a-a  sU  àsî,  parce  qu'elles 
correspondent  à  des  idées  et  des  sentiments  qui  dureront  autant  que 
l'humanité  elle-même.  Mais  ces  créations  sont  si  bien  entrées  dans 
l'usage  courant  et  nous  y  sommes  si  bien  habitués,  que  la  pensée 
ne  nous  vient  pas  de  rechercher  quand  et  par  qui  elles  ont  com- 
mencé d'être  :  là  est  l'origine  de  l'injustice  commise  par  quelques-^ 
uns  à  l'égard  de  la  sculpture  grecque. 

Et  l'injustice  est  double.  Car  on  méconnaît  du  même  coup  un 
des  mérites  les  plus  élevés  de  cette  sculpture,  à  savoir  le  sens  par- 
fait, le  goût  irréprochable  avec  lequel  les  Grecs  ont  su  représenter 
des  abstractions  sous  une  forme  concrète  et  tangible.  L'entreprise 
est  des  plus  délicates,  en  effet  ;  on  ne  sculpte  pas  des  idées,  du  moins 
à  l'état  pur;  il  faut  leur  donner,  d'abord,  une  enveloppe  sensible. 
L'imagination  se  trouve  donc  tout  de  suite  entravée  par  les  exi- 
gences inéluctables  de  la  matière;  l'esprit  est  ramené  malgré  lui  à 
l'imitation  patiente  et  exacte  de  la  vie;  et  deux  dangers  surgissent  : 
c'est  que  l'enveloppe  convienne  mal  à  l'idée  et  ne  la  laisse  pas  clai- 
rement apparaître,  ou  bien  que  l'idée  altère  son  enveloppe  maté- 
rielle et  la  fasse  manquer  à  la  loi  primordiale  de  correction 
et  de  vérité.  Entre  ces  deux  écueils  le  passage  est  étroit.  Les 
sculpteurs  grecs  ont  su  le  franchir  avec  une  élégante  précision, 
et  ils  ont  réalisé  d'ordinaire,  dans  les  conditions  de  l'équilibre  le 
plus  parfait,  l'alliance  intime  de  la  pensée  et  de  la  forme.  Sans  doute 
n'y  ont-ils  si  bien  réussi  que  parce  que  les  idées  et  les  sentiments  du 
monde  païen  qu'ils  avaient  à  exprimer  n'avaient  pas  la  profondeur 
et  la  complexité  des  idées  et  des  sentiments  du  monde  moderne. 
Mais  justement  l'art  du  sculpteur,  le  plus  dépendant  qui  soit  de  la 
matière,  ne  s'accommode  que  d'idées  très  simples  et  de  sentiments 
très  généraux  ;  c'est  un  art  «  essentiellement  païen'  »  :  en  sorte  que 
les  lacunes  mêmes  ou,  si  l'on  veut,  l'infériorité  morale  de  la  civili- 
sation grecque  n'a  pas  été  inutile  à  la  supériorité  de  sa  sculpture. 

Heureux  qui  les  surprend,  ces  justes  harmonies 
Où  vivent  la  pensée  et  la  forme  à  la  fois!...- 

1.  «...   Cet   art  essentiellement  païen  de  la  sculpture   »   (Th.  Gautier,   Les 
Seaux- Arts  en  Europe  —  1833  —  2=  série,  p.  170). 

2.  Sully-Prudhomme,  L'Art  {Stances  et  Poèmes). 
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Les  Grecs,  dans  leur  sculpture,  les  ont  surprises  et  retenues,  ces 
harmonies  si  délicates^  si  promptes  à  fuir.  Et  voilà  la  dernière,  non 
la  moindre  des  raisons  pour  lesquelles  un  musée  rempli  de  leurs 
œuvres  —  je  ne  dis  pas,  grands  dieux  !  de  ces  malheureuses  statues 
regrattées,  reblanchies,  restaurées  à  outrance,  qui  ne  sont  plus  an- 
tiques et  ne  sont  pas  modernes,  mais  de  leiirs  œuvres  authentiques, 
intactes  et  vierges  —  devra  être  d'abord  un  séjour  de  beauté,  et  puis 
devra  offrir  le  spectacle  le  mieux  l'ait  pour  la  bonne  éducation  de 
l'œil  et  la  formation  du  goût  artistique. 

HEJN'RI    LECHAT 


CHARLES    DULAC 


11  y  a  quatre  mois  mourait  à 
Paris  un  jeune  peintre  dont  la  dis- 
parition fit  peu  de  bruit,  dont  les 
obsèques  n'eurent  rien  d'officiel, 
mais  qui  —  chose  meilleure  —  fut 
pleuré  sincèrement  par  tous  ceux 
qui  le  connaissaient  et  qui  voyaient 
en  lui  un  des  plus  nobles  artistes 
de  l'heure  présente.  Dans  quelques 
jours,  une  exposition  d'ensemble  de 
son  œuvre  peint  et  lithographie  va 
donner  à  tous,  mieux  que  n'avait 
pu  le  faire  l'exposition  partielle  de 
1896  à  la  galerie  Le  Barc  de  Boutteville,  l'occasion  de  l'apprécier, 
et  c'est  le  moment  de  dire  quelles  furent  l'importance  et  la  beauté 
propre  de  cet  œuvre. 

Charles-Marie  Dulac,  né  à  Paris  en  1866,  eut  une  histoire  très 
simple.  D'abord  dessinateur  d'ameublement,  peintre  décorateur 
à  l'atelier  Lavastre,  élève  de  MM.  Humbert  et  Gervex,  puis  de 
M.  Carrière,  il  sentira  peu  à  peu  sa  vocation  s'éveiller,  grandir  et 
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se  décider  pour  un  art  de  plus  en  plus  élevé,  et  toute  sa  carrière  ne 
sera  qu'une  moulée  incessante  vers  un  idéal  toujours  plus  haut. 

L'évolution  est  curieuse  à  suivre.  Les  premiers  essais  personnels 
de  Dulac  sont  des  natures  mortes  où  tout  de  suite  le  bon  peintre 
s'affirme  par  la  beauté  de  la  matière,  par  la  largeur  et  la  sûreté 
de  la  touche  (par  exemple  les  Poissons  de  mer  (1890)  qui,  dès  le 
premier  Salon  de  la  Société  Nationale  des  Beaux-Arts,  lui  valaient 
le  titre  de  membre  associé),  jointes  d'ordinaire  à  une  coloration 
discrète,  d'une  distinction  qui  fait  songer  à  Chardin  :  tel  un  petit 
tableau,  daté  de  1886,  représentant  des  ustensiles  de  cuisine  sur  une 
table,  que  son  exécution  solide  et  fine  signale  entre  toutes  les  œuvres 
de  cette  première  série,  poursuivie  jusqu'en  1891. 

Ce  sont,  en  même  temps,  des  portraits.  Au  Salon  de  1889  figure 
un  portrait  de  jeune  fille,  dans  une  tonalité  claire,  suivi,  en  1892, 
du  Portrait  de  ma  mère,  plus  assourdi,  effigies  oîi  la  délicatesse  du 
sentiment  s'ajoute  aux  qualités  de  facture  que  nous  venons  de  louer. 

Mais,  déjà,  le  paysage  a  conquis  Dulac.  Aux  Salons  du  Champ- 
de-Mars  de  1892,  1893  et  1894,  à  celui  des  Indépendants  de  1893, 
on  pouvait  remarquer  des  vues  de  Paris  et  des  environs,  où  l'artiste 
se  montrait  particulièrement  séduit  et  touché  par  les  harmonies 
voilées  des  effets  de  neige  (dont  il  peignit  toute  une  suite),  des 
matins  brumeux  ou  des  crépuscules  :  Neige  à  Montmartre,  Printemps 
à  Montmartre,  Saint-Étienne-du-Mont ,  Ruines  de  Saint-Cloud,  etc. 
Cette  note  discrète,  émue,  dans  des  tonalités  grisâtres  doucement 
chantantes,  va  rester  sa  caractéristique.  On  la  retrouve,  unie  à  un 
sentiment  décoratif  qui  s'accentue  très  vite  et  grandit  sans  cesse, 
dans  les  nombreuses  études,  à  l'huile,  au  pastel,  au  crayon,  qu'il  va 
rapporter  de  voyages  réitérés  en  Bretagne,  en  Normandie,  en  Bour- 
gogne, en  Alsace,  dans  le  nord  de  la  France,  études  où  il  note  prin- 
cipalement les  sites  que  la  largeur  des  horizons  et  la  majesté  des 
lignes,  parfois  aussi  leur  aspect  d'intimité  et  de  mélancolie,  imposent 
à  son  attention,  et  qui  bientôt  serviront  de  base  à  des  compositions 
lithographiées  où  son  talent  finira  par  trouver  sa  pleine  expression. 

A  côté  de  ces  aspects  de  nature,  il  faut  tirer  hors  de  pair  plusieurs 
intérieurs  d'églises  d'une  pénétrante  poésie.  Entre  tous,  les  tableaux 
rapportés  de  Vézelay,  admirés  pour  la  plupart  aux  Salons,  de  1892 
à  1894,  forment  une  suite  particulièrement  expressive  et  belle,  sont 
comme  les  chants  d'un  poème  où  palpite  toute  l'âme  de  l'antique 
abbatiale  :  c'est  Le  Portail,  dans  la  simple  et  majestueuse  éloquence 
de  ses  lignes  et  de  ses  sculptures  ;  La  Nef,  vaste  et  forte,  emplie  de 
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silence  et  de  recueillement  ;  Le  Cloître,  paisible,  égayé  par  les  jeux 
du  soleil  entre  les  arcades  romanes  et  sur  les  frustes  chapiteaux;  etc. 
Des  voyages  en  Italie^,   nécessités  par  l'état  de  sa  santé,  com- 
pléteront l'œuvre  si  bien  commencée  par  les  souriants  et  robustes 
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paysages  de  France  et  — en  même  temps,  hélas  !  que  la'maladie  — 
affineront  encore  sa  sensibilité.  Sur  la  douce  terre  d'Ombrie  et  de 
Toscane,  à  Florence,  à  Fiesole,  à  Subiaco,  à  Assise,  à  Ravenne 
aussi,  devant  ces  nobles  sites,  en  compagnie  des  pieuses  fresques 
des  quattrocentistes,  son  âme  éprise  de  beauté  et  de  tendresse 
achèvera  de  s'épurer,  de  porter  tous  ses  fruits.  Elle  vit  tout  entière 
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dans  une  Communion  de  sainte  Madeleine ,  tout  imprégnée  de  la 
candeur  fervente  des  Primitifs,  dont  il  décora  une  chapelle  au 
couvent  de  la  Carceria,  à  Subiaco,  et  dans  chacun  de  ses  tableaux  de 
nature,  de  plus  en  plus  délicats  comme  sentiment  et  comme  coloris, 
oîi  la  composition  atteint  à  une  expression  pour  ainsi  dire  sym- 
bolique. Ne  pouvant  les  citer  tous,  nous  mentionnerons  du  moins 
de  lins  paysages  des  environs  de  Ravenne  d'une  lumière  exquise, 
une  vue  de  la  place  Sainte-Claire  à  Assise,  une  autre  de  Villeneuve- 
lès-Avignon  groupant  ses  maisons  blanches  au  pied  des  ruines  gri- 
sâtres de  son  vieux  château,  et  surtout  —  vision  de  grandeur  et 
de  force  après  ces  visions  de  grâce  et  de  mélancolie  —  La  Fontaine 
de  Vaiicluse  (1898),  une  des  plus  importantes  toiles  de  Dulac,  qui, 
dans  sa  compréhension  superbement  décorative,  avec  l'énorme 
rocher  barrant  à  droite  la  vallée  oîi  bruissent  et  serpentent  les 
fraîches  eaux  de  la  Sorgues,  traduit  éloquemment  le  double  carac- 
tère contrasté  de  la  Vallis  china  chantée  par  Pétrarque. 


Mais,  plus  encore  que  le  paysagiste  peintre,  c'est  le  paysagiste 
lithographe  qu'il  faut  louer  en  Dulac  :  sous  cette  nouvelle  forme, 
qui  servira  merveilleusement  sa  vision  particulière,  il  va  devenir 
un  véritable  créateur,  exprimer  son  amour  de  la  nature  avec  une 
élévation  et  une  intensité  qu'il  avait  jusque-là  rarement  atteintes. 

Dès  1892,  il  s'était  essayé  dans  cet  art  de  la  lithographie,  dont 
la  faveur  commençait  alors  à  renaître,  et  tout  de  suite  il  y  avait 
donné  sa  mesure,  en  une  série  de  six  ou  sept  portraits  d'une  petite 
fille,  d'une  religieuse,  d'une  jeune  fille,  etc.',  images  d'une  pénétrante 
intimité  et  d'une  science  accomplie  sous  leur  forme  enveloppée,  où 
se  reconnaît  le  disciple  d'Eugène  Carrière.  Aussitôt  qu'il  a  compris 
quels  effets  à  la  fois  subtils  et  larges  se  peuvent  tirer  de  cette  forme 
d'art  si  souple,  il  en  fait  l'application  au  paysage,  et,  de  degrés  en 
degrés,  joignant  l'idéalisation  de  la  tonalité  à  la  simplification  déco- 
rative de  la  ligne  et  de  la  facture,  il  arrive  à  faire  de  ces  visions  de 
nature  les  interprètes  de  sentiments  si  immatériels  et  si  élevés  que 
M.  J.-K.  Huysmans,  mentionnant  dans  La  CaMeV/ra/e  -  cette  suite 
de  lithographies,  considère  Dulac  comme  le  seul  peintre  vraiment 
religieux  de  la  génération  actuelle. 

1.  Un  d'entre  eux  (portrait  d'une  dame  assise)  a  paru  dans  le  Traité  de  litho- 
graphie artistique  de  F.  Duchatel.  Paris,  bureaux  de  VArtistc,  s.  d.  (1893). 

2.  Paris,  Stock,  1898,  p.  381-383. 
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Pourtant,  ce  ne  sont  là  que  des  paysages.  Mais  ces  paysages  ne 
sont  pas  seulement  A&s  interprétations  de  la  réalité;  ce  sont  de  véri- 
tables compositions  où  l'ordonnance  générale,  le  décor  du  ciel,  de  la 
terre  et  des  eaux,  la  symphonie  des  tons,  ont  été  combinés,  recréés 
en  un  ensemble  idéal  et  significatif  par  le  cerveau  et  le  cœur  de 
l'artiste,  et  sont  devenus  sous  son  crayon  —  c'est  le  cas  oii  jamais 
de  rééditer  le  mot  d'Amiel  —  des  «  états  d'àme  »  d'une  grandeur 


LA      TFRIIE,      LIT  11  OC  BAI' Il  IF     VXW     Cil.     ni"  LAC 


et  d'une  émotion  dont  on  trouverait  peu  d'exemples  dans  l'art 
contemporain.  En  cela,  Dulac,  quoique  son  originalité  de  forme  et 
de  sentiment  répugne  à  toute  étiquette  d'école,  est  un  des  meilleurs 
représentants  du  mouvement  de  réaction  tenté  depuis  dix  ans,  au 
nom  des  droits  delà  pensée,  contre  les  abus  d'un  réalisme  impassible 
autant  qu'exact;  légitime  et  féconde  renaissance  que  n'ont  pu  com- 
promettre les  excentricités  d'adeptes  plus  ignorants  que  sincères,  et 
dont  un  des  bienfaits  a  été  de  remettre  en  honneur  le  «  paysage 
historique  »  des  Poussin,  des  Watteau  et  des  Puvis  de  Chavannes. 
Avec  un  caractère  moins  éternel  et  moins  absolu,  mais  avec  un 
accent  plus  touchant  peut-être,  plus  approprié  à  notre  sensibilité 
moderne,  l'œuvre  de  Dulac  est  dans  la  tradition  de  ces  maîtres  glc- 
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rieux.  Ils  reconnaîtraient  comme  héritier  du  leur  cet  art  de  synthèse 
et  de  pensée,  se  complairaient  à  ces  visions  nobles  et  tendres,  oîi 
le  rythme  des  lignes  atteint  à  un  si  haut  degré  d'expression  et 
d'harmonie. 

Dulac  a  réuni  ces  lithographies  en  deux  albums'.  Le  premier, 
daté  de  1893,  est  intitulé  simplement  :  Suite  de  paysages.  «  Ces 
quelques  planches,  a  écrit  l'artiste  sur  la  feuille  d'en-tète,  sont  le 
résultat  modeste  de  mes  premières  recherches.  Elles  inaugurent  une 
suite  de  paysages  dans  lesquels  je  cherche  à  exprimer  les  émotions 
fugitives  que  donnent  les  divers  aspects  de  la  nature.  Idéaliser  le  plus 
possible,  sans  pourtant  dénaturer  les  formes  réelles,  tel  est  mon 
but.  »  Toute  l'esthétique  de  Dulac  est  dans  cette  profession  de  foi  :  il 
ne  s'agit  plus,  remarque  judicieusement  M.  L.  Benedite-,  d'exprimer, 
comme  a  fait  la  génération  qui  a  précédé,  des  impressions  de  formes 
et  de  couleurs  purement  objectives,  mais,  cette  fois,  des  émotions 
personnelles.  Et,  non  content  de  chercher  dans  la  composition  la 
traduction  de  ces  émotions,  l'artiste  a,  plus  subtilement  encore,  — 
comme  il  le  fera  pour  toutes  ses  planches  futures,  — ■  tenté  d'en 
indiquer  pour  ainsi  dire  jusqu'aux  nuances,  en  établissant,  pour 
chacun  de  ces  paysages,  des  combinaisons  de  tons  différentes  qui 
en  modifient  délicatement  l'impression.  Dulac  joue  en  virtuose 
consommé  des  multiples  ressources  que  lui  offre  sous  ce  rapport  le 
procédé  lithographique  ;  avec  seulement  deux  ou  trois  tons,  géné- 
ralement très  discrets,  presque  assourdis,  il  tire  de  chaque  motif 
cent  harmonies  diverses,  dont  la  réunion  forme  une  merveilleuse 
et  très  douce  symphonie. 

Des  coins  de  parcs  abandonnés,  avec,  sous  les  grands  arbres,  des 
bassins  endormis  oîi  parfois  glisse  silencieusement  un  cygne  ;  un 
étang  dont  l'eau  paisible,  rayée  seulement  par  le  vol  d'une  hiron- 
delle, s'encadre  entre  de  hautes  futaies  prolongées  à  perte  de  vue  ; 
d'étroites  rivières  allongeant  au  crépuscule  entre  deux  berges 
sombres  et  des  buissons  profilés  sur  le  ciel  en  grandes  masses 
noires  leurs  eaux  illuminées  des  reflets  du  couchant;  des   terrasses 

1.  Seules,  trois  planches,  doiiL  deux  sont  des  répliques  un  peu  modifiées  de 
compositions  qui  figurent  dans  ces  albums,  ont  été  publiées  en  dehors  ideux  dans 
VEstampe  originale  (Paris,  A.  Marty,  2"  livraison  de  1893  et  8''  livraison  de  1894), 
une  dans  Les  Peintres-Lithographes  (bureaux  de  l'Artiste,  1894).  Des  planches 
détachées  furent  aussi  exposées  aux  Salons  du  Champ-de-Mars  en  1892  et  en  1897. 

2.  Die  franzœsische  Lithographie  der  Qegenwart  und  ihre  Meistcr  :  IL  Charles 
Dulac  {Die  graphischen  Kiinste.  Vienne,  1898,  S*"  fascicule). 
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solitaires,  balayées  tragiquement  par  le  vent  et  la  pluie,  ou  bien 
des  plaines  sereines,  aux  vastes  horizons,  coupées  de  bouquets 
d'arbres,  égayées  par  l'eau  miroitante  d'un  canal,  forment  les  sujets 
des  huit  planches  de  cette  première  série;  et  la  simplicité  savante 
du  décor  et  de  l'arabesque  y  atteint  à  une  plénitude  d'expression  telle 
qu'elles  deviennent,  semble-t-il,  des  représentations  types  du  motif 
choisi  :  toute  la  grandeur  triste  des   Versailles  et  des  Saint-Cloud, 
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toute  la  mélancolie  du  soir  dans  la  campagne  déserte,  toute  la  dou- 
ceur apaisante  des  beaux  jours  d'automne,  s'exhalent  de  ces  pages 
avec  un  sentiment  et  une  ampleur  qui  font  invinciblement  songer 
auxlai'ges  mélodies  d'un  Lamartine  : 

Mon  cœur  est  en  repos,  mon  âme  est  en  silence, 

aurait-il  pu  dire  également  devant  de  pareils  sites. 

Avec  le  Cantique  des  Créatures,  le  ton  s'élève  encore.  S'inspi- 
rant  des  strophes  sublimes  du  doux  moine  d'Assise  dont  il  partageait 
la  foi  profonde  et  tendre,  Dulac  va  faii-e  chanter  aux  éléments  un 
hymne  superbe  d'adoration,  en  neuf  compositions,  soulignées  de 
mystiques  devises,  dont  voici  les  plus  belles  :  Le  Commencement  : 
sous  les  rayons  d'une  lumière  mystérieuse   tombant  d'infiniment 
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haut,  le  globe  du  monde  perdu  parmi  des  océans  de  vapeurs,  au 
milieu  de  la  solitude  immense  de  l'éther  ;  Le  Soleil  :  une  visian 
candide  de  terres  et  d'eaux  toutes  baignées  de  limpidité  et  s'éveillant 
dans  la  clarté  du  matin;  La  Lune,  enveloppant  de  sa  douce  lueur 
un  calme  et  fluide  paysage  ;  Le  Feu  et  l'Eait,  symbolisés  par  la 
maison  flottante  d'un  passeur  mettant  dans  l'ombre  de  la  nuit,  entre 
l'eau  tranquille  et  le  ciel  uniforme  traversé  par  la  silhouette  de 
maigres  arbres,  un  rayon  de  lumière  rougeâtre  iiltrant  par  la  porte 
entrebâillée  ;  La  Terre,  qui  synthétise  admirablement  la  paix  du 
travail  champêtre  dans  la  joie  du  grand  air  et  du  libre  espace  ; 
Le  Vent  (terrasse  de  Vézelay),  non  moins  grandiose  dans  son  con- 
traste absolu,  dans  le  fougueux  échevèlement  de  ses  lignes  et  la 
sombre  violence  de  ses  oppositions  de  tons  ;  Le  Chant  final,  éter- 
nellement modulé  dans  les  espaces  infinis  par  les  ondulations  de 
grandes  eaux  balancées  sous  la  pâle  clarté  d'un  ciel  semé  d'étoiles. 
Dulac  a  donné  dans  cet  album  la  plénitude  de  son  talent,  de  sa 
compréhension  religieuse  et  émue  de  la  nature.  Il  désirait  cependant 
aller  plus  loin,  exprimer  des  sentiments  plus  subtils  encore  et  même 
purement  mystiques  :  tout  un  carton  est  rempli  d'essais  auxquels  il 
travaillait,  quand  la  mort  l'a  enlevé,  en  vue  d'une  traduction  pictu- 
rale du  Credo.  Trois  seulement  de  ces  compositions  sont  achevées  et 
lithographiées  :  un  torrent  descendant  et  bouillonnant  entre  des 
rochers  sombres,  puis  deux  paysages  de  rêve  d'une  impression  infini- 
ment reposante  et  douce,  lumineuses  visions  d'Edens  surnaturels, 
où  les  fleurs,  les  arbres  et  les  eaux  se  combinent  en  merveilleux 
jardins  de  délices  dont  aucun  mot,  aucune  reproduction  ne  sauraient 
rendre  l'impalpable  et  mystérieuse  poésie... 

Telles  furent  les  étapes  successives  du  talent  et  de  la  carrièi"e, 
trop  tôt  interrompue,  de  Charles  Dulac.  Que  les  préférences  de 
chacun  s'attachent  à  l'une  ou  à  l'autre  d'entre  elles,  nul  ne  mécon- 
naîtra la  noblesse  et  la  beauté  de  ce  continuel  siirsiim.  Si  l'art 
consiste  à  dégager  de  la  réalité,  par  la  synthèse  et  la  pleine  mise  en 
valeur  des  lignes  et  des  tons,  la  somme  d'idéal  qu'elle  renferme  en 
y  joignant  les  émotions  qu'elle  suscite  en  nous,  l'œuvre  de  celui 
qui  a  su  tirer  de  la  nature  et  de  son  âme  délicate  de  si  grands  et  si 
purs  accents  apparaîtra  à  tous  comme  une  des  fleurs  les  plus  exquises 
que  l'art  ait  produites  à  la  fin  de  ce  siècle. 

ADCUSTE    MARGUTLLIER 
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SCULPTEUR,    ARCHITECTE    EN     MON    VIVANT    JE    FUS 
DIGNE,   s'il  en  FUT  UN,  d'uN  SECOND  ALEXANDRE 

Ainsi  commençait  ]'épitaphe  de  Pierre  Biard,  épitaphe  fort 
curieuse  par  sa  prétention  même  et  par  le  désenchantement  qu'elle 
montre  chez  cet  artiste,  qui  se  plaint  par  delà  le  tombeau  du  sort 
fait  à  son  génie  ou  à  sa  vanité,  et  qui  conclut  : 

TOUT    VIENT    AUX    IGNORANTS,    RIEN   AUX    HOMMES  DIVINS* 

Rival  de  Barthélémy  Prieur,  ce  génie  méconnu  ne  nous  paraît 
cependant  pas  à  distance  avoir  manqué  de  titres,  de  commandes  et 
d'honneurs.  Nous  savons  que  le  gouvernement  de  la  Ligue  l'avait 
nommé,  en  1590,  «  architecte  et  superintendant  ordonnateur  de  la 
dépense  des  bâtiments  royaux-  »,  ce  qui  ne  l'empêcha  pas  ensuite 
d'entrer  au  service  de  Henri  IV,  lorsque  celui-ci  eut  reconquis  son 
royaume  et  sa  capitale.  Classé,  il  est  vrai,  après  Prieur,  dans  un  con- 
cours officiel  en  1594^,  il  figura  toute  sa  vie  sur  la  liste  des  artistes 
pensionnés  par  le  roi,  et  prit  une  part  active  aux  grands  travaux  du 
Louvre  et  sans  doute  de  Fontainebleau.  Nous  savons  aussi  qu'il  fut 
appelé  en  Guyenne  par  le  duc  d'Épernon,  qu'il  y  exécuta  plusieurs 

d.  Cf.  Piganiol  de  la  Force,  Descr.  hist.  de  la  ville  de  Paris,  éd.  de  i76S,  IV,  162. 

2.  Cf.  Nouvelles  Archives  de  l'Art  français,  1875,  p.  170-178. 

3.  Cf.  Bulletin  de  la  Société  d'histoire  de  Paris,  IX  (1882),  p.  26. 
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tombeaux  dont  on  a  retrouvé  et  publié  les  marchés'  et  y  dirigea  sans 
doute  le  commencement  des  travaux  du  beau  château  de  Cadillac. 

Ce  n'est  pas  tout  encore.  De  nouveaux  documents,  tirés  de  la 
correspondance  des  Montmorency,  nous  ont  été  fort  obligeamment 
communiqués  par  M.  Maçon,  conservateur-adjoint  du  musée  Condé, 
à  qui  nous  sommes  heureux  de  pouvoir  adresser  ici  tous  nos  remer- 
ciements. Ces  textes,  très  importants  pour  l'histoire  de  notre  artiste, 
font  connaître  toute  une  partie  ignorée  de  sa  carrière.  Les  uns. 
datés  des  années  1601  et  1602,  montrent  Biard  à  l'œuvre  comme 
architecte  ou  intendant  des  bâtiments  du  connétable  de  Montmorency. 
Un  autre,  daté  de  1607,  nous  fait  connaître  une  sculpture  exécutée 
pour  le  même  personnage,  œuvre  très  importante  et  malheureuse- 
ment disparue,  dont  il  ne  reste  que  la  gravure  reproduite  ici. 

Biard,  qui  se  trouvait  en  1597  à  Bordeaux,  était  certainement 
rentré  à  Paris  en  1600,  peut-êlre  même  avant  ;  en  effet,  un  acte 
que  nous  avons  retrouvé  aux  Archives  Nationales-  nous  le  montre 
passant  marché,  le  22  juin  1600,  avec  les  marguilliers  de  Saint- 
Étienne-du-Mont,  pour  l'achèvement  de  la  décoralion  du  jubé  de 
leur  église  et  nous  savons  par  tous  les  historiens  de  Paris  que  c'est 
lui-même  qui  avait  construit  ce  jubé. 

C'est  vers  cette  date  qu'il  dut  entrer  au  service  du  duc  Henri 
de  Montmorency,  le  fils  du  grand  connétable  Anne  de  Montmorency. 
Ce  qu'il  fit  pour  ce  nouveau  maître,  ce  ne  sont  pas  seulement  des 
projets  de  constructions  nouvelles  comme  à  Cadillac,  c'est  bel  el 
bien  de  la  pratique,  de  l'entretien,  à  Paris,  à  Ecouen,  à  Chantilly  et 
dans  les  diverses  résidences  de  la  famille.  Ce  n'était  donc  pas  un 
vain  titre  qu'il  prenait  lorsqu'il  se  faisait  appeler  architecl(\  On  le 
verra  même  désigné  comme  ingénieur,  presque  comme  maître  maçon. 

En  mars  1601,  l'intendant  Girard  écrit  au  duc  de  Montmorency  : 

...  L'hyver  ayant  esté  long  et  fort  humide  a  grandement  intéressé  vos 
maisons,  tant  des  champs  que  de  la  ville.  Je  les  ay  faict  visiter  par  le 
s''  Byart,  et  à  l'instant  faict  travailler  à  l'hostel  neuf  de  Montmorency,  où  il 
a  jà  faict  faire  despence  de  plus  de  n<^  1.  bien  mesnagez.  Le  dit  Byart  dit 
qu'il  faudra  pour  le  dit  hostel  neuf  plus  de  v  ou  vi"^  1...  A  Chantilly  j'ay 
désiré  que  cest  été  en  vostre  absence  les  fessez  soient  du  tout  parachevez 
pour  y  remettre  l'eau  à  votre  retour,  dont  les  m"  maçons  demandent  aud. 
s'  Bijarl  plus  de  xvi<:  1.^ 

1.  Cf.  Revue  de  l'Art  français  ancien  et  moderne,  décembre  188a. 

2.  S,    3327. 

3.  Papiers  de  Condé,  série  L,  t.  I.VIII,  ff.  239-240. 
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Peu  de  temps  après,  on  le  voit  s'occuper  de  l'installation  d'une 
de  ces  fameuses  fontaines  à  l'italienne  si  fort  à  la  mode  alors  et  dont 
les  Francini  allaient  remplir  pour  Henri  IV  les  jardins  de  Saint- 
Germain  et  de  Fontainebleau. 

Girard  écrit  de  Paris  au  connétable,  le  13  avril  1601  : 

...  Il  y  a  en  ceste  ville  ung  Italien  nommé  le  seigneur  Salbany,  lequel 


STATUE    DU    DUC    HENRI    l"    DE    MONTMORENCY,     PAR    PIERRE    BIARD 

D'après  la  gravure  de  Picart. 

a  une  invention  de  faire  de  bonnes  et  fort  belles  citernes...  J'ay  pensé 
que  peult-esire  auriez-vous  agréable  qu'il  en  feit  une  en  vostre  maison 
d'Escouen,  soit  au  milieu  de  la  grande  court  ou  de  la  terrasse...  Vous  advi- 
serez  sy  vous  trouvez  bon  que  je  mayne  le  con'="''  {sic)  Donon,  rmgénieur 
Byart  et  led.  s'  Balbany  pour  visiter  les  lieux...  ' 

On  veut  l'envoyer  encore  plus  loin  faire  des  vérifications  ;  mais 
1.  Papiers  de  Condé,  série  L,  t.  LIX,  f.  b6. 
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il  refuse,  ayant  en  ce  moment  la  charge  de  plusieurs  travaux,  peut- 
être  pour  le  roi,  peut-être  pour  les  marguilliers  de  Saint-Etienne. 

8  mai  1601...  Il  a  esté  advisé  en  vostre  conseil  que  nous  envoyerions 
ung  ??!"  masson  pour  aller  en  toutes  vos  maisons  de  Brelagné  visiter  tout  ce 
qui  a  esté  fait...  Nous  eussions  bien  désiré  que  le  s''  Biart  y  eust  esié,  pour 
le  contentement  que  vous  en  eussiez  reçu;  je  l'en  ay  prié,  mais  ses  affaires 
ne  le  luy  ont  peu  permettre...  ' 

Voici  maintenant  une  lettre  de  Biard  lui-même,  datée  de  novem- 
bre 1601,  où  il  est  question  d'un  projet  de  chapelle  que  le  connétable 
avait  l'intention  de  faire  édifier  avec  un  monastère  aux  environs  de 
Chanlilly.  Le  projet  dut  être  abandonné,  malgré  l'insistance  de  l'ar- 
chitecle,  après  un  commencement  d'exécution,  car  on  ne  trouve, 
parait-il,  pas  Irace  de  ce  monument  au  xvu'^  siècle  : 

Monseigneur, 
Le  quinziesme  du  courant  la  première  pierre  de  voslru  églize  de 
Noslre-Damc  dc-la-Grâco  fcuslassize  avec  belle  solennité.  Monsieur  l'eves- 
que  de  Beaulvais  y  officia.  Mons''  votre  filz  cl  Madamoiselle  vostre  fille, 
assistés  de  Mons'' de  Bouteville,  en  furent  les  parins.  A  la  vérité.  Monsei- 
gneur, les  assistants,  qui  y  esloient  en  très  grande  multitude,  car  tout  le 
pais  circonvoisiu  y  accourut,  louèrent  fort  ceste  vostre  pieuse  intention, 
comme  aussy  le  desseing,  lequel  je  vous  envoie,  que  les  principaulx  de 
entr'eulx  veirent,  pour  l'exécution  duquel  s'il  vous  plaisoit.  Monseigneur, 
que  l'on  adjoignit  à  vostre  maçon  quelque  personnage  ouvrier,  ce  serait 
pour  toujours  le  stimuler  à  faire  mieulx  et  plus  promptement.  Je  vous 
suplie  très  humblement,  Monseigneur,  de  croire  que  je  coutribucré  à  la 
conduite  et  perfection  dece  dcceing  digne  de  vous,  toute  la  diligence,  fidé- 
lité et  tout  le  soing  qu'il  s'y  peuvent  désirer,  pour  le  désir  et  l'ambition  que 
j'é  que  l'on  recongnoisse  que  je  possède  dignement 
Monseigneur,  la  qualité  de 

V'^  très  humble  el  très  fidelle  serviteur, 

BlAKD  -. 

Puis,  c'est  la  fameuse  fontaine,  qui  revient  encore  l'année  sui- 
vante. Girard  écrit,  le  17  mai  1602  : 

J'ay  dil  à  Mons''  Bynrl  que  je  luy  feray  bailler  ce  qu'il  me  deman- 
dera pour  vostre  fontaine  et  le  pavé  en  vostre  maison.  Il  désire  en  avoir 
encore  pour  vostre  grande  court  de  l'hoslel  neuf...  ' 

Mais  l'intendant,  sans  doute,  se  montra  trop  économe  des  deniers 

1.  Papiers  de  Comté,  sûriel.,  t.  I.I.\,  f.  IGi. 

2.  liid.,  série  L,  t.  I.XII,  f.  138. 

3.  I6iV7.,  série  L,  (.  LXV,  f.  73. 
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de  son  maître.  Car  voici  l'architecte  qui  réclame,  le  même  mois  : 

Monseigneur  jéjusques  à  ce  jour  faist  travailler  par  tous  les  endrois 
de  vostre  fontaine  pour  y  faire  venir  l'eau  comme  le  désirés.  Je  y  ay  faict 
mettre  des  thuiaulxjusques  à  cix  cens  trente  livres  pèsent,  tant  au  jardin 
que  en  la  cuisine  et  sommellerie,  et  avec  deulx  robinetz  de  cuir  que  je 
faict  faire,  l'ouvrage  s'en  alloit  parfaicte  sy  Mons''  Girard  nous  eust  donné 
argent  pour  paier  les  matériaulx  et  ouvriers  ;  mais  il  ne  en  donnera  poinct, 
comme  il  me  l'a  dict,  ny  aussy  pour  le  paveur  qui  ha  pavé  la  court  ;  qui  est 
cause,  Monseigneur,  que  encore  pour  ceste  seconde  fois,  je  vous  supliré 
plus  que  très  humblement  donner  ordre  que  nous  puissions  faire  ce  que 
désirés, 

Qui  suis 

Vostre  plus  que  très  humble  et  très  obéissant, 

BlARD  '. 

On  voit,  par  tous  les  détails  de  ces  lettres,  notre  architecte  véri- 
tablement à  l'œuvre,  dans  sa  besogne  de  chaque  jour.  Là  en  est  le 
véritable  intérêt.  Quant  aux  travaux  en  eux-mêmes,  il  est  impossible 
d'en  trouver  trace,  naturellement,  et,  le  pourrait-on,  ils  ne  nous 
apprendraient  sans  doute  pas  grand'chose,  vu  leur  importance 
minime,  sur  le  style  de  l'artiste  et  sur  son  talent.  Il  est  regrettable 
que  l'on  n'ait  pas  encore  pu  retrouver  le  projet  de  cette  chapelle  de 
Notre-Dame-de-la-Gràco  que  Biard  avait  conçue  pour  Chantilly. 

Dans  les  années  qui  suivirent^  Pierre  Biard  dut  continuer  à  tra- 
vailler pour  le  connétable,  sans  qu'aucun  de  ces  travaux  ait  été  sans 
doute  très  important.  C'était  d'ailleurs  le  temps  oii  il  décorait  la  fa- 
çade de  la  petite  galerie  du  Louvre  de  ces  fameux  esclaves  si  admirés 
et  si  regrettés  par  Sauvai-,  qui  les  vit  démolir  quelque  quarante  ou 
cinquante  ans  plus  tard;  c'était  aussi  le  temps  oii  il  sculptait  la  sta- 
tue équestre  de  Henri  IV  pour  l'hôtel  de  ville  de  Paris^.  Les  œuvres 
de  Biard  semblent  avoir  joué  de  malheur  :  celle-là  encore  a  disparu. 
II  en  est  de  même  de  celle  que  nous  voulons  signaler  ici  :  la  statue 
en  bronze  du  duc  Henri  de  Montmorency  à  cheval,  qui  figurait  avant 
la  Bévolulion  sur  la  terrasse  de  Chantilly,  à  la  place  même  oîi  le  duc 
d'Aumale  a  fait  relever  la  glorieuse  effigie  du  connétable  Anne,  chef- 
d'œuvre  de  M.  Paul  Dubois.  La  lettre  de  Biard  puisée  à  la  même 
source  que  les  précédentes  que  nous  allons  donner  maintenant  établit 
que,  dès  1607,  le  connétable  Henri  de  Montmorency  avait  déjà  conçu 

1.  Ibid.,  série  L,  t.  LXV,  f.  d36. 

2.  Sauvai,  Antiquités  et  recherches,  11,37. 

3.  Sauvai,  Antiquités  et  recherches,  I,  442,  497  ;  II,  482  ;  III,  p.  9  à  44. 
XXI.  —  .3"pÉRiODi;.  4.3 
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le  projet  de  s'élever  à  lui-même  une  statue  triomphale  et  qu'il 
avait  chargé  son  architecte  et  sculpteur  Pierre  Biard  de  l'exécution 
du  monument.  On  discutait  seulement  la  question  des  honoraires. 

Monseigneur, 

Monsieur  du  Tillet  m'a  donné  à  entendre  que  je  ne  vous  demanderais 
que  deulx  mil  escus,  tant  pour  vostre  représentation  de  bronze  que  désirés 
estre  mise  et  posée  sur  votre  cheval  de  bronze  dans  le  milan  de  vostre  châ- 
teau d'Ecouen,  et  ce  par  ma  lettre  dernier  que  je  vous  suplie,  Monseigneur, 
comme  encore  ceste-cy,  de  considérer,  et  vous  trouvères  que  ouy  bien  pour 
vostre  dicte  représentation  et  son  piédestal  je  me  suis  laisser  aller  à  deulx 
mil  escus;  mais  du  surplus  qui  vault  à  tout  meilleur  marché  faire  six  cens 
escus,  vous  ne  vouldriés  Monseigneur,  qu'ilz  sortisse  de  ma  bourse,  qui  est 
une  baze  de  bronze  atachée  avec  les  jambes  de  vostre  cheval  pour  le  faire 
tenir  de  soy-même  et  non  avec  de  la  charpenterie  comme  il  faict  mainte- 
nant, pour  lequel  faire  il  fault  dresser  équipage  et  fourneaulx  à  fondre  en 
vostre  maison  d'Ecouen.  lime  fault  aussi  moler  le  dit  cheval  et  en  faire  un 
semblable  pour  faire  ce  que  dessus  ;  ensemble  la  fondation  soulz  le  susdit 
cheval  et  piédestal,  c'est  pourquoy  je  demande  avec  tous  ces  surcrois  deulx 
mil  six  cens  escus,  deulx  mil  escus  pour  la  figure,  piédestal,  et  six  cens 
escus  pour  le  surplus  spécifié  cy-dessus.  C'est  pourquoy,  Monseigneur,  je 
vous  suppHe  en  mander  vostre  volonté  à  Monsieur  Girard  ad  ce  que  le 
temps  ne  se  consomme  plus  en  parolle.  Je  prie  Dieu,  Monseigneur,  vous 
donner  en  sa  garde,  santé  et  contentement. 

Qui  suis.  Monseigneur,  vostre  plus  que  très  humble  et  très  obéissant 

serviteur. 

Biard. 

De  Paris,  ce  3"°  mars  1607. 

Cette  lettre,  un  peu  embarrassée,  est  curieuse  par  les  détails 
qu'elle  nous  donne  sur  le  travail  dont  il  s'agit.  Nous  voyons  bien 
d'abord,  sans  que  cela  soit  dit  expressément,  qu'il  est  question 
simplement  d'un  cheval  de  bronze  déjà  existant,  probablement 
italien,  apporté  sans  doute  à  Écouen  avec  les  Esclaves  de  Michel- 
Ange,  et  que  le  duc  voulait  utiliser  pour  y  faire  mettre  sa  statue,  sa 
représentation,  dit  la  lettre,  comme  Richelieu  fera  mettre  plus  tard, 
précisément  parle  fils  de  notre  Pierre  Biard,  la  statue  de  Louis  XIII 
sur  un  cheval  de  Daniel  de  Volterre'.  Biard  parle  seulement  de 
mouler  ce  cheval  pour  «  faire  ce  que  dessus  »,  et  de  lui  faire  une  base 
pour  remplacer  la  charpente  qui  le  soutient  actuellement. 

D'autre  part,  on  a  pu  remarquer,  dans  la  lettre  qu'on  vient  de 

1.  Monlaiglon,  JVotîce  sur  V ancienne  statue  équestre  de  Daniello  Ricciarelli  et  de 
Biard  te  fils,  élevée  à  Louis  XIII,  sur  la  place  lioyale.  Paris,  1851,  in-8°. 
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lire,  qu'il  s'agit  non  de  Chantilly,  mais  d'Ecouen.  Il  est  probable 
qu'entre  la  conception  et  la  mise  en  place,  l'œuvre  changea  de  des- 
tination, car  nous  ne  savons  pas  que  pareille  statue  ait  jamais  figuré 
àEcouen;  et,  au  contraire,  Y  Histoire  généalogique  de  la  maison  de 
Montmorency  par  André  Duchesne'  nous  apprend  qu'il  fut  élevé 
sur  la  terrasse  de  Chantilly  une  statue  équestre  du  duc  Henri  de 
Montmorency.  Elle  nous  en  donne  même  une  très  belle  gravure  de 
Picart,  d'après  laquelle  le  caractère  du  cheval  ne  contredit  pas  trop  ce 
que  nous  supposions  tout  à  l'heure  de  son  origine  italienne.  On 
peut  donc,  presque  à  coup  sûr,  affirmer  que  l'œuvre  ici  représentée 
est  bien  celle  dont  parlait  la  lettre  de  Pierre  Biard. 

Mais  une  autre  difficulté  se  présente.  L'inscription  du  piédestal 
de  la  statue  rapportée  par  André  Duchesne  nous  avertit  que  c'est 
Henri  II  de  Montmorency  (le  fils  du  connétable,  alors  âgé  de  17  ans, 
le  filleul  de  Henri  IV  et  la  future  victime  de  Richelieu),  qui  aurait 
élevé  cette  statue,  son  père  étant  encore  vivant,  «  à  la  mémoire  de 
son  nom  et  de  ses  insignes  vertus  et  mérites  »,  et  cela  en  l'année 
1612.  Que  ce  soit  le  fils  qui  l'ait  élevée  en  l'honneur  du  père  encore 
vivant,  ou  le  père  qui  se  la  soit  élevée  à  lui-même,  peu  nous 
importe,  cet  acte  de  piété  filiale  ne  servant  qu'à  déguiser  la  vanité 
paternelle.  Seulement,  il  ne  nous  faut  pas  oublier  qu'en  1612  Pierre 
Biard  était  mort  depuis  trois  ans.  Avait-il,  entre  1607  et  1609,  date 
connue  de  sa  mort,  eu  le  temps  de  terminer  cette  statue,  ou  bien  la 
laissait-il  inachevée  et  fut-elle  terminée  par  son  fils  Pierre  II  Biard, 
qui  hérita  sans  doute  de  sa  charge  ?  C'est  ce  que  nous  ne  saurions 
jusqu'ici  définir  très  exactement.  Il  nous  semble  néanmoins  que  le 
duc  d'Aumale  avait  été  un  peu  vite  lorsque,  parlant  dans  un  cha- 
pitre sur  Condé  à  Chantilly-  de  la  statue  de  la  terrasse,  il  avait 
simplement  ajouté  en  note  :  »  œuvre  du  sculpteur  Pierre  Biard,  1607». 
En  1 607,  le  travail  était  à  peine  ébauché,  et  il  ne  fut  peut-être  terminé 
que  par  le  fils  de  Biard.  C'était  néanmoins  une  sculpture  très  impor- 
tante à  signaler,  surtout  étant  donné  le  peu  de  morceaux  qui  restent 
de  cet  artiste,  l'un  des  plus  originaux  et  des  plus  intéressants  de 
l'époque  de  Henri  IV.  La  gravure  de  Picart  en  donne  une  fort  belle 
idée  et  fait  entrevoir  qu'elle  n'était  sans  doute  pas  indigne  de  l'auteur 
de  l'admirable  Renommée  de  Cadillac,  aujourd'hui  au  Louvre. 


PAUL    VITRY 


1.  1624,  fol.  p.  4b5. 

2.  Revue  de  Paris,  octobre  189b,  p. 472. 


LES  CONOUÊTES  ARTISTIQUES 
DE   LA   RÉVOLUTION   ET   DE    L'EMPIRE 

ET 

LES     REPRISES    DES    ALLIÉS    EN    1815 

(tHOISIÈ.ME    AIITICI-E*) 


1808-1806!  Austerlitz,  Ulm,  léna  !  C'est  l'Allemagne,  l'AuLriche,  la  Pologne 
envahies,  bientôt  l'Espagne  à  la  discrétion  de  l'empereur. 

Ces  pays  doivent  livrer  aux  armées  triomphantes  leurs  plus  précieuses 
richesses  artistiques.  Berlin  donne  54  tableaux,  Custrin^6,  Potsdam  et  Sans- 
Souci  6,  plus  des  marbres  antiques  et  des  objets  divers.  Cassel,  la  précieuse 
galerie  à  propos  de  laquelle  Denon,  envoyé  pour  faire  un  choi.x,  confessait  naïve- 
ment «  n'avoir  pas  encore  éprouvé  un  pareil  embarras  :  toutes  les  œuvres  ici  », 
ajoutait-il,  «  sont  df  s  perles,  de  véritables  bijoux  2»  ;  Cassel  doit  livrer  299  tableaux, 
parmi  lesquels  SCS  admirables  Rembrandt;  Schwerin  en  fournit  209,  Dantzig  1, 
Varsovie  6,  enfin  le  ddché  de  Brunswick  —  nom  odieux  à  tout  ce  qui  avait  con- 
servé un  peu  l'esprit  révolutionnaire  —  est  impitoyablement  rançonné.  Martial 
Daru  et  Denon,  envoyés  pour  choisir  ce  qui  doit  revenir  à  la  France,  en  enlèvent, 
du  31  décembre  1806  au  26  féviier  1807,  9  bustes,  74 petits  bronzes,  83  ivoires, 
38  objets  indiens  et  chinois,  70  objets  sculptés  bois,  Ib  objets  en  terre  de  Chine, 
243  dessins  et  gravures,  70  médailles  en  argent  et  en  bronze,  400  volumes  de  la 
bibliothèque  de  Wolfenbuttel,  enfin  278  tableaux  de  la  galerie  Saltzdahlen,  déjà 
tout  emballés  par  le  précautionneux  duc,  qui  voulait  les  envoyer  en  Angleterre. 

A  Vienne,  on  enlève  vingt-troin  objets  grecs,  romains  et  égyptiens  appai'- 
tenant  au  Cabinet  des  antiquités  et  médailles,  et  230  tableaux  de  la  galerie  du 
Belvédère. 

Et  ici,  comme   en  Allemagne,  le  butin  est  de  choix  :  ce  sont  des  Véronèse 

I.  V.  Gazulld  ihs  nmucÀrll,  3«  piT.,  I.  XXI,  p.  71  cl  1.8. 
t.  Emile  Michel,  Les  Musses  (l'AlhmdQnc. 
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et  des  Rembrandt,  des  Titien  et  des  Rubens,  des  van  Dyck,  des  Diirer,  des 
Holbein,  des  Cranach,  des  Claude  Lorrain,  des  Poussin.  De  quoi  faire  plusieurs 
Louvre. 

En  effet,  la  plupart  de  ces  chefs-d'œuvre  ne  pourront  être  e.xposés.  Ils  iront 
orner  Fontainebleau,  Compiègne,  la  Malmaison,  les  ministères,  les  domiciles  des 

grands  dignitaires. 

* 

Que  de  hâte  au  Louvre  !  Pour  fêter  dignement  le  premier  anniversaire  de 
la  bataille  d'Iéna,  il  faut  montrer  au  peuple,  le  14  octobre  1807,  les  trophées 
artisliiiues  de  la  Grande  armée,    soit  50  statues,   80  bustes,   193  bronzes   et   tous 


:.:  E  D  ,\  I  L  L  E  s    C  0  .M  M  É  M  0  K  .\  T  I  V  E  s    II  E    I.  A    F  0  K  D  -\  T  I  0  X    BU    .MUSEE    N  .\  P  0  I-  E  0  N 
Par  C.-M.  Renaud  d"aiu-cs  Andrieu. 


les  tableaux  qui  ont  pu  prendre  place,  ceu.x  surtout  des  maîtres  peu  connus  ou 
mal  représentés  jusqu'alors. 

Mais  le  Louvre  triomphal,  méthodiquement  réorganisé,  n'est  montrable  qu'en 
1810.  L'avertissement  du  catalogue  annonce  que  «  la  galerie  est  maintenant 
divisée  en  neuf  parties  :  la  première,  qui  touche  au  grand  Salon,  est  occupée  par 
les  tableaux  de  l'école  française  ;  les  quatre  suivantes  contiennent  ceux  des 
écoles  allemande,  flamande  et  hollandaise  ;  enfin,  les  quatre  dernières,  les 
tableaux  des  différentes  écoles  italiennes.  » 

Le  Musée  possède  alors  la  plupart  des  chefs-d'œuvre  européens,  les  toiles, 
bustes,  statues  vantés  par  les  artistes  et  les  antiquaires. 

On  y  trouve  la  Transfiguration  de  Raphaël,  autrefois  commandée  par  la 
cathédrale  de  Narbonne,  dont  un  Médicis  était  archevêque  ;  mais  la  toile  venant 
à  peine  d'être  terminée  quand  Raphaël  mourut,  le  pape  s'opposa  au  départ  du 
chef-d'œuvre.  Du  même  maître,  il  y  a  encore,  parmi  les  vingt-six  numéros 
exposés  :  le  Couronnement  de  la  Vierge,  la  Vierge  de  Foligno,  la  Sainte  Cécile, 
l'Assomption  de  la  Vierge,  la  Vision  d'Ézéchiel,  les  portraits  de  Jules  II,  de  Léon  X, 
du  Cardinal  Inghirami,  et,  figuiant  parmi  les  dessins  exposés  dans  la  galerie 
d'Apollon,  le  carton  de  YÉcole  d'Athènes.  Vient  la  campagne  d'Espagne  :  le 
Sjjasimo  et  la  Vierge  au  poisson  grossissent  le  lot  du  maître. 
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On  voit,  du  Pérugin,  la  Vierge  de  Pérous^e,  haïe,  Jèrcmie,  la  Vierge  et  Jésus 
transportes  dans  les  airs,  la  Mère  de  Pitié  ; 

Du  Corrège  :  la  Vierge  à  Vècuelle,  le  Saint  Jérôme,  Saint  Placide,  Jupiter  et 
Léda  ; 

De  Paul  Véronèse  :  les  lioces  deCana,  Dalila  livrant  Samson,  \a.Femmc  adultère, 
Jupiter  et  Léda,  la  Mort  de  Cléopdtre  ; 

Du  Titien  :  V Assomption,  le  Martyre  de  saint  Pierre  Dominicain,  le  Martyre  de 
saint  Laurent,  des  portraits. 

Dans  les  travées  réservées  à  la  J'iandre,  se  voient  :  l'Agneau  mystique,  de  van 
Eyck  ;  VÉlévation  et  la  Descente  de  croix,  l'orgueil  d'Anvers,  Saint  Roch,  le 
Coup  de  lance,  l'Assomption,  Vénus  et  Adonis,  de  Rubens  ;  Saint  Martin,  les 
portraits  de  Scaglia  et  de  Guida  Bcntivoglio,  de  van  Dyck. 

Le  nombre  des  Rembrandt  dépasse  trente  :  voici  les  portraits  de  Saskia,  de 
Coppenol,  du  Jeune  homme  inconnu,  la  Présentation  au  Temple,  la  Famille  du 
bûcheron,  Jacob  bénissant  les  enfants  de  Joseph,  Samson  et  Dalila,  deux  Paysages. 

Paul  Potter  y  a  son  célèbre  Taureau. 

Jean  Steeu  compte  six  chefs-d'œuvre,  dont  les  Ages  de  la  vie,  la  Fête  aux 
huîtres,  deux  Médecins. 

Wouwerman  compte  trente-trois  numéros. 

Albert  Durer  est  représenté  par  une  Adoration  des  Mages  et  une  Adoration 
des  Bergers  ;  Cranach,  par  un  Saint  Jean-Baptiste  (sous  les  traits  de  Melanchton) 
prêchant  dans  le  dcsertK 

C'est  à  Vienne  que  nous  allons  chercher,  en  1800,  un  portrait  portant  la 
signature  authentique  de  François  Clouet  :  celui  de  Charles  IX,  grandeur  nature, 
qu'accompagne  un  autre  petit  portrait  du  même  roi  et  du  même  maître,  qui  est 
resté,  celui-là,  au  Louvre  2. 

Mais  que  d'oeuvres  attendent  une  place  !  Certaines,  comme  le  portrait 
d'Abraham  Grapheus  de  C.  de  Vos,  repartiront  sans  avoir  été  montrées.  Qu'on  se 
presse  !  Le  2b  juillet  1814,  il  n'est  que  temps  d'exposer  dans  le  grand  Salon  une 
suite  de  peintures  des  écoles  primitives  d'Italie,  de  Flandre  et  d'Allemagne,  et 
quelques  chefs-d'œuvre  des  maîtres  espagnols  et  italiens. 

Certaines  œuvres  nous  sont  restées.  Ce  sont  celles  de  la  primitive  école 
florentine,  que  l'habileté  du  secrétaire  général  Lavallée  nous  conserva,  celles 
aussi  provenant  d'un  échange  avec  le  musée  Brera  et  dont  il  sera  parlé  plus  loin. 
Mais,  dans  le  catalogue  de  1814,  à  ces  toiles,  dans  lesquelles  se  concentre 
aujourd'hui  l'attrait  de  notre  Salle  des  sept  mètres,  se  trouvaient  joints  ces 
autres  chefs-d'œuvre  :  Sainte  Catherine  d'Alexandrie,  d'Alfani  ;  un  retable  en 
14  parties  :  la  Naissance  de  Jésus,  sa  Résurrection,  le  Jardin  des  Oliviers,  le 
Portement  de  croix,  etc.,  d'Alunno  ;  le  Martyre  de  saint  Sébastien  (triptyque), 
de  Christophe  Amberger  ;  le  Mariage  mystique  de  sainte  Catherine,  de  Tuzio 
di  Andria  ;  le  Printemps,  le  Carnaval,  de  Brueghel  le  vieux  ;  Saint  Sigismond  et 
Saint  Sébastien,  de  Burgkmair  ;  la  Madeleine  en  prière,  de  Juan  Carreno  ; 
Saint  Georges  combattant  le  dragon  (retable),  d'Andréa  Castagne  ;  Saint  Joachim 

t.  La  trancc  posS(!'dait  alors  plus  de  viugl-cijiq  œuvres  de  Cranach  provenant  de  Miniicli,  Berlin.  Bruns- 
wick et  Vienne. 

2.  Certains  souverains  ne  se  dL^couragèri-nt  pas.  Ils  collectionnèrent  quand  même.  11  existe,  dans  les 
archives  des  Musées  nationaux,  à  la  date  du  l^""  avril  1814,  une  réponse  de  Dcnon  a.  une  lettre  du  roi  de 
Bavière,  qui  le  consultait  sur  la  vente  prochaine  de  la  collection  de  la  Malmaison. 


o 
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rencontrant  sainte  Aiuie,  de  E.  Ccaxès  ;  Ézéchiel  prophétisant  et  un  Paysage,  de 
Collantes  ;  la  Vierge,  saint  Jean-Baptiste  et  l'Enfant  Jésus,  de  Cima  da  Conegliano  ; 
la  Sainte  Famille,  de  Hans  von  Kulmbach  ;  la  Vierge  donnant  le  sein  à  l'Enfant 
Jésus,  d'Hubert  van  Eyck  ;  Saint  Simcon  bénissant  Jésus,  de  Gentile  da  Fabriano  ; 
la  Vierge  et  l'Enfant  Jésus  sur  un  trûnc,  d'Hugo  van  der  Goes  ;  une  Adoration  des 
Mages,  d'Holbein  le  vieux;  un  Saint  François  recevant  les  stigmates,  une  Descente  de 
croix,  et  une  Cène,  de  Holbein  le  jeune  ;  Martyre  de  saint  Etienne,  de  Jules  Romain  ; 
Jésus-Christ  outragé  par  les  soldats,  et  Martyre  de  saint  Sébastien,  de  Morales  ; 
Origine  de  Sainte-Marie-Majeure,  en  deux  tableaux,  de  Murillo  ;  le  Néantdes  vanités 
humaines,  de  Pereda  ;  Jésus  crucifié,  la  Vierge  et  l'Enfant  Jésus,  la  Vierge  portée 
sur  les  nuages,  de  Pinturicchio  ;  la  Vie  de  saint  Bernardin,  en  deux  tableaux  ;  la 
Vierge  adorant  l'Enfant  Jésus,  de  Pisanello  ;  Jésus  crucifié,  de  Wurmser  de 
Strasbourg;  l'Adoration  des  Rois,  la  Circoncision,  de  Zurbaran  ;  l'Annonciation, 
de  Rogier  van  der  Weyden,  etc.  ' 

Et  que  l'on  admire  vite!  Les  routes  d'Espagne  sont  encombrées  de  chariots. 
Mais,  hélas  !  tous  ne  pourront  pas  arriver  jusqu'à  Paris.  Il  y  en  aura  encore  à 
Rayonne  que  Napoléon  sera  détrôné. 

Malgré  cette  abondance  de  chefs-d'œuvre,  les  administrateurs  du  Louvre 
trouvèrent  encore  le  moyen  d'augmenter  l'importance  du  Musée  par  des  acqui- 
sitions qui  sont  pour  la  plupart  excellentes.  C'est,  en  effet,  entre  1800  et 
1813  qu'entrent  au  Louvre  le  Banquier  et  sa  femme,  de  Quinten  Massys,  acheté 
1.800  francs  ;  le  Portrait  de  Tromp,  par  Metsu  ;  le  Marché  aux  poissons,  d'Adrien 
van  Ostade,  acheté  3.151  francs  ;  Pilate  se  lavant  les  mains,  de  Honthorst  ;  une 
Nature  morte,  de  David  de  Heem  ;  un  Paysage  avec  animaux,  de  Ommeganck  ;  les 
Produits  de  la  chasse,  de  Weenix  ;  les  deux  Intérieurs,  de  Pieter  de  Hooch,  dont 
l'un,  la  dame  et  le  cavalier  jouant  aux  cartes,  ne  fut  payé  que  1.350  francs  à  la 
vente  Claude  Tolozan.  Denon  eut  aussi  recours  à  des  échanges  avec  les  collections 
étrangères,  qui,  il  est  vrai,  n'étaient  pas  toujours  libres  d'avoir  une  opinion,  ainsi 
qu'en  témoigne  ce  fragment  d'une  lettre  adressée,  le  9  mars  1812,  par  Denon,  au 
duc  de  Cadore,  intendant  général  de  la  couronne  : 

Mais  de  quoi  s'agit-il  enfin  ?  L'empereur  prend  dans  son  musée  de  Brera  cinq 
tableaux  pour  son  musée  de  Paris.  Dans  ce  dernier,  il  cherche  à  compléter  la  collection 
la  plus  étonnante  qui  ait  jamais  été  faite,  et  due  presque  en  totaUté  à  ses  victoires. 
Sa  Majesté  eut  pu  les  prendre  sans  envoyer  en  compensation  les  trois  beaux  tableaux  de 
l'école  flamande  2. 

Denon  voulait  donner  au  musée  de  Milan  cinq  tableaux  de  l'école  flamande  : 
Institution  de  l'Eucharistie,  par  Rubens  ;  Saint  François  à  genoux  devant  la  Vierge, 
par  van  Dyck  ;  le  Sacrifice  d'Abraham,  par  Jordaens,  et  deux  autres  tableaux 
sans  désignation  d'auteur,  pour  avoir  en  échange  :  la  Vierge  de  la  famille  Casio, 
du  très  rare  Boltraffio  ;  la  Prédication  de  saint  Etienne,  de  Carp;iccio  ;  la  Sainte 
Famille,  d'Uggione  ;  Saint  Bernardin  de  Sienne  et  Saint  Louis  de  Sicile,  Saint 
Bonaventure  et  Saint  Antoine,  de  Bonvicino,  tous  peintres  exquis. 

Denon  eut,  bien  entendu,  malgré  quelques  difficultés,  gain  de  cause,  et  ces 
tableaux  figurent  encore  parmi  les  plus  beaux  de  notre  musée. 

Malgré  cette  abondance  de  chefs-d'œuvre,  qui  obligea  le  Louvre  à  distribuer, 

1.  Nous  rcspeclons  les  attributions  de  l'époque. 

2.  Archives  des  Musées  Natiouaui  (CorrespondaDCo). 
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en  1803,  dSOi,  1805  et  18H,  aux  musées  de  province  et  à  ceux  qui  avaient  été 
fondés  dans  les  villes  conquises  une  partie  de  ses  richesses  —  ce  qui  a  donné 
lieu  à  de  piquants  échanges  et  à  de  féroces  ingratitudes,  —  tous  les  trésors  d'art 
si  chèrement  achetés  aux  dépens  du  sang  français  n'arrivèrent  pas  à  destination 
de  notre  musée.  Beaucoup  restèrent  en  des  mains  indélicates  ou  bien  furent 
l'objet  de  trafics  peu  scrupuleux  de  la  part  des  grands  de  l'Empire.  On  connaît 
les  origines  de  la  fameuse  collection  Soult  ;  on  sait  moins  le  rôle  des  autres 
lieutenants  de  Napoléon.  Tels  d'entre  eux  firent  presque  ouvertement  commerce 
d'œuvres  d'art,  aussitôt  pillées,  aussitôt  vendues.  En  agissant  ainsi,  ils  ne  faisaient, 
au  reste,  qu'imiter  l'àpre  Joséphine,  qui  avait  inauguré  ce  commerce  dès  les 
campagnes  d'Italie.  Devenue  impératrice,  elle  le  pratiqua  simplement  sur  une 
échelle  plus  vaste.  Des  collections  entières  lui  étaient  apportées.  Elle  se  réservait 
quelques  belles  pièces,  cédait  les  suivantes  et  distribuait  le  fretin  à  ses  familiers. 
A  propos  des  camées  et  des  pierres  gravées  qui  avaient  été  enlevés  à  Potsdam, 
le  5  avril  1807,  sur  l'ordre  de  l'empereur,  on  trouve  dans  un  rapport  adressé  par 
le  baron  Denon  au  comte  de  Blacas,  lors  des  réclamations  de  la  Prusse  en  1814, 
les  passages  suivants,  qui  sont  fort  édifiants  : 

Les  pierres  gravées  qui  ont  été  prises  à  Berlin  ne  sont  que  des  objets  de  peu  d'impor- 
tance, la  suite  entière  des  pierres  gravées  du  baron  de  Stock  ayant  été  enlevée  avant 
l'arrivée  des  Français  dans  cette  ville  ;  tout  ce  qui  fut  trouvé  et  apporté  à  Paris  a  été  réuni 
dans  une  boîte  à  compartiments  et  remis,  par  ordre  de  Napoléon,  à  M""  Bonaparte, 
pour  y  choisir  une  parure.  Ces  objets  ne  lui  ayant  pas  semblé  aussi  beaux  qu'elle  le  pré- 
sumait, elle  se  contenta  d'en  extraire  des  bagues  et  plusieurs  petits  camées  qu'elle  donna 
aux  dames  de  sa  cour,  et  renvoya  le  reste  au  Musée  l. 

Ce  sans-gêne  dans  le  partage  d'œuvres  de  prix  eut,  de  plus,  l'inconvénient, 
aux  jours  de  la  défaite,  en  1814  et  en  181b,  de  compliquer  les  choses.  On  rendit 
au  baron  de  Schutz,  commissaire  de  Prusse,  461  pièces,  plus  le  célèbre  camée  de 
l'apothéose  de  Septime-Sévère.  Il  manquait  encore  76  autres  pièces  égarées  par 
.Joséphine.  D'oîi  des  discussions  qui  ne  firent,  comme  on  le  verra  plus  loin,  qu'en- 
venimer les  négociations. 

La  même  Joséphine  avait  accaparé,  sans  plus  de  formalités,  quarante-huit 
des  chefs-d'œuvre  enlevés  en  1806,  par  le  général  Lagrange,  de  la  galerie 
de  Cassel,  de  cette  galerie  tant  admirée  par  ce  fin  connaisseur  de  Denon. 
Lorsqu'après  les  premières  reprises  des  alliés,  en  1814,  on  songea  à  réintégrer 
au  Louvre  les  quarante-huit  tableaux  en  question,  il  fallut  engager  une  volumi- 
neuse et  inutile  correspondance  avec  les  représentants  des  héritiers  de  Joséphine, 
récemment  décédée. 

Denon  écrivit  à  ce  propos  au  comte  de  Blacas,  ministre  de  la  Maison  du  Roi  : 

Paris,  le  30  juin  1814. 
Monseigneur, 

Je  viens  de  recevoir  la  lettre  que  vous  m'avez  fait  l'honneur  de  m'écrire,  le  29  du  cou- 
rant, relativement  aux  tableaux  de  la  Malmaîson. 

Je  m'empresse  d'adresser  à  Votre  Excellence  la  liste  des  quarante-huit  tableaux  enlevés 
de  Cassel  par  l'électeur,  après  la  bataille  d'Iéna,  retrouvés  dans  une  maison  de  garde- 
chasse,  dans  une  forêt,  saisis  par  le  général  Lagrange  et  expédiés  par  lui  à  l'impératrice 
Joséphine  qui,  pour  lors,  était  à  Mayence. 

Chargé  de  rassembler  tous  les  objets  d'art  de  Cassel  et  obligé  de  revendiquer  ces 

1.  Archives  Naliorales,  0'  li31.  On  trouvera  deux  faiU  analogues  auK  pages  ix  et  x  de  l'avaul-propos  du 
tome  111  de  l'Bistiire  gburjLle  des  Â7'ts  appliquais  à  t'iivltisfrie,  de  M.  È.  Molinier. 
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tubleaux,  ils  deviiii'eiit  uu  objet  de  discussiuii,  terminé  par  le  silence  de  l'empereur,  ce  qui 
a  pu  faire  croire  à  l'impératrice  Joséphine  que  ces  tableaux  lui  appartenaient  et  ce  qui  m'a 
empêché  de  les  comprendre  dans  le  catalogue  du  musée. 

Je  dois  prévenir  qu'à  l'époque  même  où  je  revendiquai  ces  tableaux,  on  me  manda  que 
l'impératrice  n'en  avait  reçu  que  trente-six  au  lieu  de  quarante-huit,  ce  qui  me  fit  supposer 
alors  qu'une  caisse  avait  été  égarée  et  que  ces  tableaux  se  trouvaient  perdus  soit  pour  le 
Musée,  soit  pour  la  galerie  de  la  Malmaison. 

Dans  ces  36  tableaux,  tous  à  la  vérité  fort  beaux,  on  en  distingue  principalement 
6  que  leur  sublimité  rend  importans  pour  le  Musée. 
Saveur  : 

3  des  cinq  Claude  Lorrain  ; 

1,  la  Confrairie  de  l'Arquebuse,  de  Teniers  ; 

1,  le  Paul  Potter,  connu  sous  le  nom  de  la  Vache  qui  pisse  ; 

1,  la  Descente  de  croix,  de  Rembrandt  '. 

D'après   les  renseignements   que  j'ai  l'honneur  de  vous  adresser.  Monseigneur,   la 

décision  du  roi  et  un  ordre  de  votre  part  me  mettront  en  mesure  de  faire  une  réclamation 

auprès  des  fondés  de  pouvoir  des  héritiers  de  l'impératrice. 

Agréez,  etc. 

Denon  2. 

Aux  lettres,  aux  réclamations  de  Deiion,  les  fondés  de  pouvoirs  de  Tex- 
impératrice  répondirent  : 

Uparait  que  Sa  Majesté  les  avait  tellement  considérés  comme  sa  propriété  personnelle, 
qu'elle  a  disposé  d'un  assez  grand  nombre  et  qu'avec  sa  délicatesse  très  connue,  elle  n'eût 
certainement  pas  pris  sur  elle  de  le  faire,  si  il  y  avait  pu  avoir  le  moindre  doute. 

11  nous  semble  encore,  Monsieur,  qu'il  suffit  de  rappeler  qu'au  moment  de  la  sépara- 
tion on  exigea  que  l'impératrice  rendit  non  seulement  les  diamants,  mais  encore  l'argen- 
terie, le  mobilier  et  même  le  linge  qui  pouvaient  être  considérés  comme  propriété  de  la 
Couronne,  pour  être  convaincus  que,  si  des  tableaux  avaient  également  pu  être  considérés 
sous  ce  rapport,  on  eût  de  même  exigé  la  remise  '. 

C'est  également  ce  qui  fut  répondu  aux  légitimes  propriétaires,  lorsque  en 
dSlb  ils  revendiquèrent  ces  mêmes  tableaux  : 

En  se  présentant  à  la  Malmaison,  les  conuuissaires  hessois  apprirent  avec  stupeur  que 
la  collection  de  Joséphine,  formée  pour  la  plus  grande  partie  des  dépouilles  de  la  galerie 
de  Cassel  et  qui  comprenait  la  célèbre  vache  de  Paul  Potter,  un  Rembrandt,  un  grand 
Teniers,  quatre  des  plus  beaux  paysages  de  Claude  Lorrain,  etc.,  avait  été  cédée  à  l'em- 
pereur Alexandre  pour  une  somme  de  940.000  francs. 

Toutes  les  démarches  que,  confiants  dans  la  justesse  de  leurs  réclamations,  ils  ten- 
tèrent auprès  du  czar,  ne  devaient  cependant  pas  aboutir*. 

CHARLES    SAUNIER 

(La  suite  prochainement.) 

1.  En  comprcnanl  les  douze  lablcaux  rgart's,  les  Claude  Lorrain  étaient  au  nombre  de  sir.  Il  y  avait 
cinq  Rembrandt  :  Portrait  d'Ji07iiiiw  tenant  im  gant.  Portrait  (te  femme  ayant  tes  mains  croisées,  La 
Vierge  et  l'Enfant  Jésus,  Jésus  clie:  Marie-Marleteine,  et  celui  cili?.  Du  Poussin  :  un  Intérieur;  de 
Léonard  de  Vinci  :  l'Amour  maternel  et  une  .Sainte  Famille  ;  de  Rapliaël  :  une  Vierge  ilans  un  paysage  ; 
d'.\ndré  del  Sarte  :  une  Sainte  famille;  d'Annibal  Carrachc  :  une  Descente  (Je  croix;  de  van  Dyck  ;  un 
Portrait  d'ftomnie  tenant   un  compas.  Et  encore  des  Wouwerman,  des  van  der  Heyden,  des  Don,  etc. 

2.  Archives  Nationales,  0'l42i  . 

3.  Archives  Nationales,  0^1  «'J. 

4.  Emile  Michel,  Les  Musées  d'Allemaf/ne- 
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HISTOIRE  DE  L'ART  DANS  L'ANTIQUITÉ,  par  Georges  Perrot  et  Charles 
Ciiii'iEZ.  Tome  VI  :  La  Grèce  I'Rimitive,  l'Art  mycénien;  tome  Vil  :  L\  Grèce 
DE  l'e'popée,  la  Grèce  archaïque  (le  temple)'. 


C'est  une  véritable  encyclopédie  que 
cette  histoire  de  l'art  antique,  suivie 
d'abord  pas  à  pas  en  Orient,  depuis  les 
plus  anciens  monuments  de  l'Egypte  et 
de  la  Chaldée  jusqu'à  l'art  perse,  »  fils 
dernier  né  de  l'Asie  »,  en  passant  par 
l'Assyrie  et  les  nombreux  royaumes  de 
l'Asie  Mineure.  MM.  Perrot  et  Chipiez, 
par  l'image  et  par  le  texte,  ont  fait  naître, 
grandir,  fleurir  et  mourir  sous  nos  yeux, 
l'une  après  l'autre,  les  nobles  civilisa- 
tions artistiques  de  l'Orient. 

Le  plan  d'un  pareil  ouvrage  n'était 
pas  facile  à  établir,  car  ces  civilisations 
échappaient  à  une  classification  recti- 
ligne,  et  celle  dont  le  rôle  a  fini  le  dernier  n'est  pas  la  dernière  venue,  tant  s'en 
faut,  puisque  ses  origines  remontent  aune  haute  antiquité.  Dès  le  xv°  siècle  avant 
notre  ère,  la  Phénicie  n'était-elle  pas  déjà  la  courtière  artistique  des  nations  ? 
Sans  avoir  à  son  actif  aucune  création  d'art  absolument  originale,  elle  a  eu  le 

1.  Paris,  Hachette.  Tome  VI,  un  volume  grand  iu-S";  533  gravures  dans  le  texte  et 
21  planches  coloriées;  tome  VII,  un  volume  grand  in-8°,  29.1  gravures  et  .54  planches 
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grand  mérite  d'introduire  dans  les  îles  de  la  mer  Egée,  en  Grèce  et  plus  loin, 
des  spécimens  de  l'art  égyptien  et  asiatique,  probablement  aussi  ses  propres 
artistes,  élèves  de  maîtres  plus  grands  qu'eux;  et  c'est  seulement  après  la  chute 
de  Cartilage,  sa  plus  puissante  colonie,  que  l'art  oriental,  déjà  fortement  ébranlé 
par  la  conquête  macédonienne,  cédera  définitivement  la  place  au  génie  grec. 

Cinq  gros  volumes  n'étaient  pas  de  trop  pour  raconter  ces  quarante  siècles 
d'art. 

Avec  le  sixième  volume,  qui  va  nous  parler  des  origines  de  l'art  grec,  force 
nous  est  de  retourner  en  arrière  et  bien  loin;  mais  tout  valait  mieux  que  de 
morceler  la  longue  histoire  de  cet  art,  et  puis,  pour  tout  dire,  c'est  la  faute  des 
ïirchéologues  modernes  !  Il  y  a  trente  ans,  un  retour  en  arrière  de  deux  ou  trois 
siècles  aurait  suffi  :  n'était-il  pas  convenu  que  l'art  grec  avait  surgi  tout  formé, 
un  beau  jour,  vers  le  milieu  du  y"  siècle?  Phidias  était  le  roi  de  l'époque  floris- 
sante; les  Éginètes  représentaient  la  période  primitive,  et  chacun  de  nous  accep- 
tait paisiblement  cette  légende.  Le  doute  est  un  mol  oreiller,  a-t-on  dit  :  il  sem- 
blera dur  comme  une  pierre,  si  o.n  le  compare  à  une  idée  fausse  unanimement 
acceptée.  Voilà  qui  est  vraiment  doux  et  reposant  pour  l'esprit!  Mais,  tandis 
que  les  archéologues  du  temps  de  notre  jeunesse  —  beaucoup  d'entre  eux,  du 
moins,  —  prenaient  les  vieux  monuments,  les  vieux  vases,  comme  prétextes  à 
des  explications  «  mythiques  »  qu'ils  cherchaient  commodément  dans  un  cabinet 
de  travail  bien  clos  et  bien  chauffé,  ceux  d'aujourd'hui,  par  une  singulière  aber- 
ration dont  on  n'avait  guère  trouvé  que  de  rares  exemples  depuis  l'expédition  de 
Bonaparte  en  Egypte,  se  préoccupent  des  faits;  ils  veulent  les  vérifier  de  leurs 
propres  yeux,  faire  des  fouilles  eux-mêmes!  L'n  despremiers  qui  rentrèrentréso- 
lumentdans  la  bonne  voie  fut  Schliemanu,  cet  épicier  allemand  naturalisé  amé- 
ricain, archéologue  fort  ignorant,  linguiste  plus  que  médiocre,  qui,  ayant  appris  le 
grec  à  l'âge  où  les  «  gens  instruits  «  commencent  à  l'oublier  ou  à  s'endormir 
dessus,  «  découvrit  »  brusquement  Homère  et  Pausanias,  les  crut  sur  parole,  alla 
tout  droit,  sans  hésitation,  là  où  ils  lui  disaient  d'aller  et  ne  trouva  peut-être  pas 
ce  qu'il  cherchait  —  les  trésors  d'Atrée  et  de  Ménélas,  les  tombeaux  d'Agamemnon 
et  de  Clytemnestre,  —  mais  fit  sortir  de  terre  toute  une  civilisation.  De  plus 
savants  que  lui,  qui,  faute  d'avoir  pris  au  sérieux  la  légende  homérique,  n'auraient 
sans  doute  pas  songé  à  entreprendre  des  fouilles  dans  ces  endroits-là,  M.  Dœrp- 
feld  et  M.  Tsoundas,  en  première  ligne,  les  continuèrent  avec  plus  de  méthode; 
ils  corrigèrent  et  précisèrent  les  résultats  magnifiques,  mais  un  peu  vagues  sur 
certains  points,  un  peu  trop  affirmatifs  sur  d'autres,  qu'avait  obtenus  Schliemann 
par  une  intuition  vraiment  géniale. 

Grâce  aux  fouilles  de  Troie,  de  Tirynthe,  de  Mycènes  surtout,  nous  pouvons 
aujourd'hui  nous  représenter  clairement  ce  qu'était  un  palais  ou  un  tombeau  de 
l'ancienne  Grèce,  dans  une  ville  riche  et  puissante  du  temps  de  la  guerre  de 
Troie,  gouvernée  par  un  prince  tel  que  le  grand  Agamemnon.  Parmi  les  curio- 
sités du  bel  ouvrage  qui  nous  sert  de  guide,  une  des  plus  intéressantes,  sans 
aucun  doute,  est  l'essai  de  reconstitution  que  MM.  Perrot  et  Chipiez  ont  tenté 
avec  une  prudence  extrême  et  un  succès  admirable,  de  l'extérieur  et  de  l'inté- 
rieur d'une  tombe  et  d'un  palais  mycéniens  de  la  «  seconde  période  »,  qui  est 
là  plus  parfaite.  En  voyant  ces  salles,  où  une  ornementation  très  riche  d'effet  est 
obtenue  avec  des  combinaisons  de  lignes  très  simples,  où  les  madriers  et  les 
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lambris  étaient  couverts  de  feuilles  guillochées  de  divers  métaux,  on  comprend 
le  passage  de  VOdysséc  (vu,  94-90)  que  cite  M.  Perrot,  la  description  du  palais, 
rêvé  par  le  poète,  du  roi  des  Phéaciens  : 

0  C'était  comme  les  rayons  du  soleil  ou  ceux  de  la  lune  qui  brillaient  —  dans 
la  haute  maison  du  magnanime  Alkinoos.  —  Des  murs  de  bronze  avaient  été 
menés  de  l'un  à  l'autre  côté,  —  depuis  le  seuil  jusqu'au  fond  de  l'appartement  ; 
une  frise  de  verre  bleu  régnait  surtout  le 
pourtour.  —  Des  portes  d'or  fermaient  la 
maison  bien  close  ;  —  des  jambages  d'argent 
se  dressaient  sur  le  seuil  de  bronze,  —  le 
linteau  était  d'argent,  et  d'or  l'anneau  qui 
tirait  le  battant  ». 

Il  est  évident  que  «  d'or  »  signilîe  :  cou- 
vert d'une  très  mince  feuille  d'or.  Mais,  à 
cela  près,  les  débris  de  clous  de  bronze  à 
tète  dorée,  d'ivoire,  d'albâtre,  de  bronze, 
d'émail  bleu,  de  plaquettes  d'or  guillochées 
que  Schliemann  retira  des  fouilles  sont  là 
pour  prouver  que  cette  description,  un  peu 
enjolivée  sans  doute,  avait  été  prise  dans  la 
réalité. 

M.  Perrot  n'hésite  pas  —  et  il  en  four- 
nit de  bonnes  preuves  —  à  faire  remonter 
jusqu'au  xv  siècle  la  période  la  plus  floris- 
sante de  la  civilisation  mycénienne.  C'est 
donc  aussi  à  cette  époque  qu'il  faudrait  attri- 
buer les  deux  superbes  vases  en  or  repoussé, 
trouvés  dans  une  tombe  de  Vaphio,  qui 
représentent,  l'un  une  chasse  au  taureau, 
l'autre  un  homme  gardant  paisiblement, 
dans  un  pâturage,  les  taureaux  pris  au  piège, 
mais  oîi  la  vérité  et  la  furie  du  mouvement 
semblent  indiquer  un  art  qui  aurait  déjà  de 
longues  racines;  par  conséquent,  une  civi- 
lisation déjà  très  vieille.  Même  remarque, 
à  propos  d'un  fragment  de  vase  en  or, 
trouvé  à  Mycènes,  qui  représente  le  siège 
d'une   ville  ;    et,  plus  encore,  à  propos  de 

plusieurs  poignards  mycéniens  en  bronze,  incrustés  de  scènes  de  chasse,  où 
l'on  voit  les  panthères  courir,  les  oiseaux  voler,  les  gazelles  s'enfuir,  les  lions 
et  les  hommes  lutter,  tous  avec  une  justesse  de  mouvements  et  une  variété 
d'attitudes  inimaginables.  Sur  quelques  pierres  gravées  de  la  même  époque,  il  y  a 
tel  lion,  tel  taureau,  dont  on  ne  trouverait  l'équivalent  que  dans  les  spécimens 
les  plus  parfaits  de  l'art  égyptien  ou  assyrien.  Faut-il  vraiment  y  voir  l'œuvre 
d'artistes  autochtones  "?  Cette  opinion  et  l'opinion  inverse  ont  des  défenseurs 
également  autorisés.  Pour  notre  part,  après  avoir  adopté  jadis  d'une  manière 
presque  intransigeante  l'idée  que  ces  chefs-d'œuvre  provenaient  d'artistes  étran- 
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gers,  importés  à  prix  cUor,  nous  avouons  que  l'argumenLation  très  serrée  de 
M.  Perrot  mérile  toute  autre  cliose  que  Texamen  superficiel  que  nous  pouvons  en 
faire  aujourd'hui.  Pourquoi  les  orfèvres  de  Mycènes  sont-ils  si  fort  au-dessus  des 
sculpteurs,  qui  ont  sous  la  main  une  matière  beaucoup  plus  facile  à  travailler? 
Pourquoi  les  céramistes  sont-ils  incapables,  à  la  même  époque,  de  dessiner, 
tant  bien  que  mal,  non  seulement  une  figure  humaine,  mais  un  oiseau  ou  un 
bœuf?  Pourquoi  la  céramique  a-t-elle  commencé  à  dégénérer  un  siècle  ou  deux 
avant  l'invasion  desûoriens,  quand  les  autres  arts  semblent  avoir  progressé  dans 
Mycènes,  jusqu'à  l'heure  même  de  cette  invasion,  quia  donné  le  signal  de  cette 
décadence?  Et  le  fait  de  cette  chute  prématurée  de  la  céramique  est-il  fondé 
sur  xme  chronologie  bien  solide  ?  L'éminent  auteur  de  l'Histoire  de  l'Art 
dans  l'antiquité  a  prévu  ou  connu  toutes  ces  questions  ou  objections.  Il  y 
répond  très  franchement,  sans  faux-fuyants  ni  subtilités.  Il  en  pose  une,  à 
son  tour,  qui  est  très  forte:  si  vous  n'admettez  pas  des  artistes  indigènes,  dans 
quels  pays  voisins  ou  lointains  trouverez-vous  les  auteurs  de  ces  admirables 
ouvrages  d'orfèvrerie  ot  de  glyptique  ?  Jusqu'à  présent,  nous  sommes  bien 
obligés  de  dire  :  »  Nous  n'en  savons  rien.  »  Sans  aucun  doute,  il  est  permis  de 
supposer  que  des  artistes  égyptiens  appelés  à  Mycènes  par  un  Agamemnon,  —  à 
peu  près  comme  des  artistes  européens  à  la  cour  d'un  Ménélik,  -  ont  pu  et  dû 
subir  l'influence  de  leur  Mécène  et  déformer  légèrement  leurs  types  habituels; 
mais  comment  prouver  la  réalité  de  cette  hypothèse?  La  question  devra  donc 
rester  non  résolue. 

Mais  vraiment,  il  serait  désirable  que  la  formation  de  séries  plus  longues,  où 
la  transition  serait  mieux  ménagée  au  point  de  vue  de  la  valeur  d'art,  vînt  don- 
ner définitivement  raison  à  la  théorie  de  M.  Perrot,  qui  a  le  mérite  de  tracer  de 
grandes  divisions,  bien  simples  et  bien  nettes,  dans  l'histoire  de  l'art  grec  depuis  , 
ses  origines.  On  verrait  cet  art  naître  sur  les  bords  et  dans  les  îles  de  la  mer 
Egée,  encore  rudimentaire  dans  la  Troie  la  plus  ancienne,  plus  développé  à 
Théra,  plus  encore  à  Rhodes  et  en  Crète,  atteignant,  dans  les  grands  centres  de 
Tirynthe  et  de  Mycènes,  toute  la  perfection  dont  il  est  capable;  déclinant  à  la 
suite  d'une  invasion  de  barbares  qui  va  produire  une  période  analogue  à  celle  des 
premiers  temps  de  notre  moyen  âge  ;  puis,  recommençant  à  vivre  sous  la  forme 
très  humble  du  style  géométrique. 

A  ce  moment,  la  poésie  fleurit  d'une  floraison  merveilleuse  parmi  les  Ioniens 
que  l'invasion  a  chassés  d'une  rive  à  l'autre  de  la  mer  Egée.  Mais  l'art  propre- 
ment dit  va  reprendre  sa  marche  ascendante  ;  la  figure  de  l'animal  va  se 
mêler  sur  les  vases  au  décor  géométrique,  qu'elle  éliminera  peu  à  peu.  C'est 
la  période  qui  s'étend  depuis  l'invasion  dorienne  jusqu'aux  environs  de  la 
première  Olympiade,  c'est-à-dire  au  milieu  du  huitième  siècle.  M.  Perrot  l'étudié 
dans  la  première  moitié  {La  Grèce  de  l'Éjiopée]  de  son  VU»  volume.  Nous 
ne  pouvons  pas  nous  étendre  autant  que  nous  le  voudrions  sur  les  remar- 
quables considérations  d'ensemble  qui  ouvrent  le  volume,  et  qui  traitent  du 
caractère  de  la  civilisation  grecque  pendant  cette  période.  L'auteur  montre  com- 
ment les  divinités  des  peuples  orientaux,  symboles  vagues  et  panthéistiques  de  la 
puissance  génératrice  de  la  nature,  acquièrent,  en  passant  sur  le  sol  de  l'Europe, 
une  forme  de  plus  en  plus  parfaite  et  précise,  en  même  temps  qu'une  significa- 
tion de  plus    en  plus   idéale.   Voyez,  par   exemple,   Pallas  Athéné  :  <■  d'abord 
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déesse  de  l'aurore  ou  de  l'éclair  qui  perce  la  nue  el  en  fait  jaillir  l'ondée  bien- 
faisante, puis  déesse  des  combats  où  le  sang-froid  et  la  ruse  priment  la  force  bru- 
tale, elle  est  devenue  enfin,  par  une  transformation  graduelle,  l'inspiratrice  de 
toutes  les  inventions  utiles,  l'éternelle  sagesse,  l'intelligence  divinisée  ».  Chose 
frappante,  l'architecture  religieuse  reste  à  l'état  rudimentaire,  alors  que  les 
dieux  de  l'Olympe  ont  tous  pris  dans  l'imagination  grecque  une  forme  définitive 
que  précisera  la  sculpture.  Les  sacrifices  aux  dieux  se  font  encore  souvent  sur  des 
autels  en  plein  air,  dans  des  bois  sacrés.  Les  temples  primitifs  semblent  avoir  eu 
très  peu  d'importance,  au  moins  comme  dimensions. 

Les  premiers  temples  qui  méritent  vraiment   ce  nom   sont  d'ordre  dorique. 


'    nta,j| 


TÈTE    DE    LION    D    UN    TEMPLE     1)    HUIÉBA 
(51us(^e  de  Palerme  ) 

On  a  beaucoup  cherché  leur  prototype  :  les  fouilles  des  trente  dernières  années, 
ont  résolu  le  problème.  Le  modèle  du  premier  temple  dorique,  c'est  le  mégaron, 
c'est-à-dire  le  salon  d'honneur,  oii  les  princes  de  la  période  mycénienne  rece- 
vaient de  nombreux  visiteurs,  qui  pouvaient  se  chauffer  autour  d'un  foyer  cen- 
tral ;  la  salle  qui  le  précédait,  le  prodomos,  deviendra  le  p?'o?iaos.  Adossez  deux 
mégarons  l'un  à  l'autre,  en  ôtant  les  murs  du  fond,  vous  aurez  le  temple  avec  ses 
deux  pronaos  opposés  et  ses  deux  façades  identiques.  Enfin,  pour  donner  à  l'édi- 
fice plus  de  richesse,  entourez-le  d'un  rectangle  de  colonnes,  vous  aurez  le  temple 
périptère.  La  base  de  l'édifice  civil  était  en  pierres  ;  les  murs  latéraux  en  pierres 
ou  en  briques,  alternant  avec  des  solives  verticales  et  horizontales  ;  la  couverture 
du  prodomos  était  formée  (t.  VII,  fig.  177)  de  poutres  longitudinales  posées  sur 
une  solide  poutre  transversale  encastrée  dans  les  murs  latéraux  et  soutenue  par 
des  colonnes.  Cette  dernière  poutre  est  devenue  une  architrave;  les  extrémités 
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de  celle  qu'elle  supporte  correspondent  aux  triglyphes  du  temple.  Comparez  la 
figure  précédente  avec  la  figure  180  (t.  VII),  qui  représente  le  temple  de  Ségeste 
dans  son  état  actuel.  La  filiation  serait  encore  plus  frappante,  si  on  comparait 
celui-ci  avec  les  premiers  temples  qui  furent  couverts  en  bois. 

Dans  fouvrage  de  MM.  Perrot  et  Chipiez,  l'analyse  pénètre  jusqu'aux  plus 
petits  détails  de  l'urcliitecture  du  temple  dorique,  depuis  les  fondations  jusqu'au 
fronton  et  au.x;  tuiles  faîtières  du  toit.  L'e.xamen  du  temple  ionique  n'est  pas 
moins  minutieu.v.  Aussi  ancien  peut-être  que  son  rival,  ce  temple,  né  sur  les  côtes 
de  l'Asie  Mineure,  créé  parles  Eoliens  et  les  Ioniens,  gardera  toujours  la  marque 
de  son  origine  asiatique  :  par  exemple,  dans  la  forme  de  la  base  et  du  chapiteau 
de  la  colonne  ;  pour  le  reste,  il  fera  au  temple  dorique  toutes  les  concessions, 
lui  empruntani  peu  à  peu  ses  vastes  proportions,  son  double  pronaos,  sa  belle 
ceinture  de  colonnes  et  jusqu'à  la  frise  de  son  entablement;  et,  chose  étonnante, 
à  l'heure  même  où  les  Grecs  croiront  ne  plus  employer  dans  leurs  édifices  reli- 
gieux que  l'ordre  ionique,  l'édifice  qui  sortira  en  réalité  de  leurs  mains  sera 
toujours  le  temple  dorique,  modifié  seulement  dans  des  détails  très  importants, 
mais  secondaires,  tels  que  la  formé  des  colonnes  et  la  richesse  de  délicats  orne- 
ments. 

L'i'-t  .'\thenes  —  la  grande  assimilatrice  à  la  fois  et  la  grande  créatrice  — 
qui  a  eu  liionneur  d'introduire  en  Grèce  le  mode  ionique,  comme  elle  y  a  accli- 
maté la  scii>nce,  la  philosophie  et  la  poésie  ioniennes.  «  C'est  Athènes  qui  a  tout 
mis  au  point,  tout  mûri,  tout  mené  jusqu'à  la  perfection  ;  c'est  chez  elle  et  par 
elle  que  s'achève  le  prodigieux  et  long  travail  d'enfantement,  de  production 
artistique  et  littéraire  qui,  pour  nous,  a  commencé  à  Mycènes,  à  Tirynthe,  à 
Orchomène,  en  Thessalie,  pour  se  continuer  avec  une  infinie  diversité  d'inven- 
tions et  d'efforts,  dans  toutes  les  colonies  grecques  qui  s'étaient  attachées  aux 
rivages  de  la  Méditerranée,  et  surtout  dans  les  brillantes  cités  de  la  Grèce  asia- 
tique, dans  cette  lonie  que  l'on  a  justement  appelée  le  printemps  de  la  Grèce.  » 

Nous  attendons  avec  impatience  les  volumes  suivants,  dans  lesquels  MM. 
Perrot  et  Chipiez  auront,  plus  que  jamais,  l'occasion  de  montrer,  outre  leurs 
qualités  d'érudition  et  de  méthode,  la  finesse  remarquable  de  leur  sens  esthé- 
tique, mérite  rare,  même  chez  les  archéologues,  mérite  sans  lequel  pourtant  il 
est  difficile  de  mener  à  lionne  fin  une  histoire  de  l'art  digne  de  ce  nom.  Quelques 
années  encore,  et  nous  verrons  complet  sur  les  rayons  de  nos  bibliothèques  ce 
grand  ouvrage  qui  sera  une  des  gloires  de  l'archéologie  française. 

F,  .    D.  -G. 


L'Adniinistrateur-grrant  :  J,  ROUÂM. 


PARIS.   —   IMPRI.11ERIE   GEOllGES   PETIT,    12,  BUE  GODOT-DE-.MACHOI. 
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AVANT-PROPOS 

Il  est  assez  hardi  de  venir  parler  des  choses 
d'art  dans  un  cercle  d'artistes,  lorsqu'on  n'a  pas 
d'autre  titre  pour  cela  qu'une  curiosité  vive  de 
l'homme  intérieur.  S'être  cantonné  dans  ce  travail 
silencieux  et  sans  livres  que  l'on  fait  en  se 
promenant;  ne  pas  se  satisfaire  de  l'amusante 
diversité  des  individus,  des  époques,  des  races, 
mais  la  fouiller  jusqu'à  retrouver  en  dessous  ce 
même  homme  ordinaire  et  familier  que  nous  sentons, 
vous  et  moi,  vivre  au  fond  de  nous  ;  —  j'avoue  que 
c'est  être  faiblement  équipé  pour  apprécier  congrû- 
ment  les  tableaux  et  les  statues.  Je  n'apporte  pour- 
tant ici  pas  grand'chose  d'autre. 

J'ignore  les  moyens  spéciaux  de  l'art.  J'ai  vu, 
dans  son  atelier,  plus  d'un  ami  sculpter  ou  peindre  ; 
mais  j'épiais  moins  ses  mains  que  ses  yeux.  La 
qualité  de  l'émotion,  c'est  à  quoi  j'étais  attentif. 

J'ai  là  un  petit  ouvrage  d'Eugène  Carrière  :  une 
mère,   tenant   son   enfant  couché  contre   elle,   s'est 
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laissé  gagner  au  sommeil  ;  sa  tête  lourde  est  enfoncée  à  demi  dans 
l'oreiller;  son  épaule  est  nue;  sa  main  est  ramenée  sur  le  sein 
qu'elle  a  donné  au  nourrisson  ;  tous  deux  dorment  dans  la  pénombre  ; 
la  grande  lassitude  de  vivre  et  de  souffrir,  sur  laquelle  Carrière 
insiste  partout,  est  tempérée  ici  d'un  abandon  calme  ;  c'est  la  grave 
nuit  réparatrice  des  dépenses  excessives  du  jour.  Un  sentiment 
peu  à  peu  me  pénètre  :  celui  de  la  prodigalité  de  soi  jusqu'à  en 
mourir,  qui  est  l'essence  de  la  maternité  ;  je  regarde  longuement 
cette  femme  aux  fortes  pommettes  de  paysanne,  exténuée  à  mesure 
que  l'enfant,  près  d'elle,  s'arrondit  et  se  remplit  de  vie  ;  j'admire 
son  ossature  simple  et  puissante  de  Cybèle,  et  je  songe  à  la  dette 
que  nous  avons  envers  les  êtres  dont  le  dépérissement  nous  dis- 
pense la  vie,  depuis  notre  mère  de  chair  qui  a  vieilli  de  nous  avoir 
portés  et  nourris,  jusqu'à  la  bonne  terre  brune,  avec  sa  profondeur 
chaude,  qui  tout  de  même  s'épuise  et  se  lasse  de  germer...  — 
Littérature!  direz-vous,  développement  à  côté  !...  —  Non  pas,  car 
les  mots,  qui  sont  les  moyens  de  la  littérature,  ne  contiennent  pas 
l'émotion  révélatrice  que  me  donne  cette  songerie.  Je  ne  les  emploie 
ici  que  comme  des  repères  entre  mon  expérience  et  la  vôtre.  Ce 
que  j'éprouve,  non  pas  successif  et  analytique  comme  je  dois  le 
rendre  sur  cette  page,  mais  simultané,  total,  intense,  ne  peut  être 
produit  vraiment  que  par  la  contemplation  de  l'art.  C'en  est  l'effet 
propre. 

Je  vous  ai  arrêtés  sur  cet  exemple  pour  vous  faire  prévoir  de 
quelle  façon,  ignorant  comme  je  suis,  je  me  dispose  à  consulter  les 
plus  belles  peintures  et  sculptures  du  Salon.  D'avance,  je  sais  que 
j'aurai  beaucoup  à  y  prendre.  Je  dis  beaucoup  en  peu  d'oeuvres  ; 
car  déjà,  à  une  première  visite  rapide,  j'ai  aperçu  bien  des  imita- 
tions et  contrefaçons.  Mais  c'est  égal,  auprès  de  quelques  artistes, 
nous  trouverons  de  quoi  vraiment  nous  enrichir  la  conscience,  et  il 
suffit. 

Il  suffit  du  moins  à  mon  projet.  Mais  plus  d'un  lecteur  ne  me 
l'accordera  point.  Et  je  ne  prétends  pas  le  convaincre.  11  est  des  façons 
diverses  de  goûter  les  œuvres  de  l'art.  Les  artistes  eux-mêmes  ne 
s'entendent  pas  les  uns  les  autres,  et  je  remarque  d'autant  mieux 
leurs  différentes  conceptions  de  l'art,  que  je  les  ai  tour  à  tour  essayées 
pour  mon  compte.  A  présent,  étant  parvenu  à  un  point  de  vue  qui 
me  semble  central  et  humain,  je  considère  ceux  que  j'ai  dépassés 
comme  les  degrés  successifs  d'une  initiation,  légitimes  chacun  à  son 
rang,  pour  préparer  au  degré  supérieur.  Parmi  les  gens  du  métier. 
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aussi  bien  que  dans  le  public,  des  esprits  se  sont  arrêtés  à  chacun 
de  ces  degrés,  s'y  établissant  et  regardant  de  là. 

Le  degré  élémentaire,  celui  oîi  le  plus  de  gens  se  tiennent, 
est  celui  de  la  beauté  chromolithographique .  On  trouve  des  chro- 
molithographies partout,  dans  les  chaumières  et  aussi  dans  les 
musées.  Il  est  des  chromos  à  la  main  qui  se  vendent  cinquante  mille 
francs  ;  l'Amérique  le  sait.  Aussi  bien  je  ne  définis  pas  la  beauté 
chromolithographique  par  l'intervention  économique  d'une  machine 
à  plaquer  les  couleurs.  Ce  que  je  signifie  par  ce  mot,  c'est  une  façon 
de  figurer  les  choses  fondée  sur  ce  principe  que  le  beau,  le  gracieux, 
le  touchant,  le  risible,  sont  des  propriétés  des  choses  mêmes,  qui 
restent  belles,  gracieuses,  touchantes,  risibles,  dans  quelque  esprit 
qu'on  les  reproduise.  Une  femme  blonde  au  nez  droit,  aux  yeux  plus 
grands  que  la  bouche,  qu'elle  soit  Nymphe  ou  Madone,  est  toujours 
belle;  des  prélats  bons  vivants  sont  en  possession  de  faire  rire; 
des  cuirassiers  blessés  émeuvent  noblement  ;  un  Christ  saignant,  une 
Madone  pleurant  des  larmes  grosses  comme  des  poires  ne  manquent 
jamais  d'exciter  une  pitié  religieuse.  Le  tout  est  de  s'entendre 
là-dessus,  et  si  l'on  convient  de  ce  principe,  nous  en  tirerons  une 
certaine  notion  de  l'art,  qui  comporte,  elle  aussi,  une  maîtrise.  Entre 
nous  et  tels  peintres  généralement  dédaignés,  il  n'y  a  que  ce  défaut 
d'entente  sur  le  principe.  Il  faut  accorder  que  MM.  Bouguereau, 
Gérôme,  etc.,  sont  admirables  dans  leur  ordre,  dans  l'ordre  de  ceux 
qui  ne  sentent  pas  la  réalité.  Il  est  injuste  de  les  déprécier  pour 
n'avoir  pas  accompli  ce  qu'ils  n'ont  même  pas  eu  l'idée  d'essayer. 
Et,  au  demeurant,  il  se  mêle  quelque  vérité  dans  ce  principe  de  l'art 
chromolithographique  :  à  savoir,  que  l'exécution  doit  s'effacer  devant 
l'objet  qu'il  s'agit  de  faire  voir  et  goûter.  Mais  il  s'y  trouve  quelque 
chose  de  ruineux  aussi  :  à  savoir,  que  le  sentiment  de  l'artiste  est 
superflu,  et  que  dès  lors  la  production  de  l'œuvre  d'art  peut  être 
impunément  mécanisée.  Pour  y  compenser  le  manque  d'un  stvle, 
c'est-à-dire  de  l'empreinte  involontaire  d'un  tempérament,  le  choix 
des  sujets  annonce  au  premier  coup-d'œil  l'intention  de  l'auteur  et 
proclame  l'effet  qu'il  a  voulu  produire.  Point  n'est  besoin  que  lui- 
même  soit  présent  en  esprit  :  une  main  dressée  au  métier  est  seule- 
ment requise.  Et  il  n'est  pas  besoin  davantage  que  le  spectateur 
applique  à  cet  ouvrage  son  esprit  à  lui  ;  tout  se  passe  entre  auto- 
mates. Or,  vous  savez  combien  ceci  est  contraire  à  l'essence  de  l'art; 
l'art  ne  s'offre  pas  ainsi  à  tout  venant,  du  premier  coup;  la  com- 
préhension en  doit  être  une  récompense.  Une  âme  d'artiste  est  fière  ; 
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sa  distinction  est  de  dire  moins  qu'elle  ne  sent,   et  de  voiler  ses 
aveux. 

Le  second  degré  de  l'initiation  à  l'art,  nous  l'appelons  esthétisme. 
Les  demi-cultivés  seuls  y  prétendent;  pleins  de  dédain  pour  l'humble 
chromo,  ils  opposent  à  sa  trivialité  le  raffinement  de  ce  que  les 
simples  ne  peuvent  comprendre  ni  ressentir.  Ils  se  détournent  de 
ce  qu'on  voit  tous  les  jours.  Le  principe  de  l'esthétisme  est  de 
vouloir  réveiller  la  faculté  de  regarder,  émoussée  par  l'accoutu- 
mance. Ce  principe  est  juste.  L'exotique  et  le  primitif  viennent  à 
point  pour  ranimer  notre  sensation,  la  rendre  plus  attentive.  Ne 
croyez-vous  pas  que  les  Japonais  aient  pour  nous  remis  à  neuf  le 
monde  végétal?  Les  imagiers  du  xin'=  siècle  ne  nous  ont-ils  pas 
rendu  le  goût  des  sentiments  profonds  et  du  modelé  par  grands 
partis  pris  sévères?  Botticelli  et  Piero  dei  Fransceschi  ne  nous  ont- 
ils  pas  avertis  de  la  suavité  des  silhouettes  humaines  s'enlevant  sur 
l'espace?  Mais  le  vice  de  ce  principe  de  Vesthétisme  est  dans  cette 
illusion  très  fausse  que  la  création  est  un  caprice,  et  qu'on  peut 
faire  à  volonté  du  quattrocento  hors  de  toutes  les  conditions  qui  ont 
déterminé  cet  art-là.  C'est  se  tromper.  Il  n'est  pas  possible  qu'une 
œuvre  d'art   vive,  et  qu'elle  soit  déracinée,  Kimstiverk  heimatlos... 

Quelques-uns  enfin  osent  regarder.  Un  besoin  de  simplicité  et 
d'unité  gagne  chez  nos  jeunes  hommes.  Ils  se  nettoient  peu  à  peu  du 
symbolisme  factice  et  reviennent  à  leur  propre  humanité,  telle  quelle. 
Ils  découvrent  que  l'effort  d'art  est  moins  beau,  de  mettre  une 
branche  de  lys  aux  doigts  d'un  personnage,  que  de  révéler  dans  sa 
bouche  et  ses  yeux  le  sentiment  que  le  lys  voudrait  signifier.  J'en 
suis  très  aise.  Avouerai-je  pourtant  que  plusieurs  des  meilleurs 
s'arrêtent  à  la  virtuosité,  qui  me  paraît  le  troisième,  mais  non 
le  dernier  degré  de  l'initiation?  —  Le  principe  de  la  virtuosité  est 
qu'une  belle  technique  intéresse  bien  assez  par  elle-même.  Principe 
juste,  en  effets  car  toute  maîtrise,  même  chez  le  simple  artisan, 
implique  non  seulement  quelque  génie,  mais  encore  l'introduction 
d'une  religion  dans  le  travail  de  ses  mains.  Le  scrupule  du  crayon, 
chez  le  bonhomme  Holbein,  édifie  comme  une  lecture  de  la  Bible; 
la  fougue  de  la  pointe,  dans  presque  toutes  les  eaux-fortes  de  Rem- 
brandt, suffit  à  ravir  l'esprit  en  contemplation;  je  sais  donc  bien 
qu'un  peu  de  sainteté  se  mêle  toujours  à  l'habileté  des  vrais 
maîtres.  Et  j'ai  dit  tout  à  l'heure,  à  propos  des  chromolithographes, 
■combien  je  suis  éloigné  de  croire  que,  dans  un  tableau,  l'objet  nous 
importe  autant  que  la  qualité  de  la  vision.  Néanmoins  je   sens,  je 
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sais,  que  la  vertu  secrète  de  l'art  ne  gît  pas  encore  tout  entière  dans 
une  aperception  neuve  des  choses,  dans  une  notation  fine  de  leurs 
aspects  fuyants,  dans  l'adresse  d'un  doigté,  dans  une  audacieuse 
juxtaposition  de  tons,  dans  un  éclairage  insolite...  Ce  tour  de  main 
est  miraculeux,  mais  visiblement  l'artiste  a  voulu  que  je  l'y  recon- 
naisse, et  me  dise  que  lui  seul  aujourd'hui  en  est  capable.  Il  me 
souffle  :  Ceci  dans  la  nature  est  moins  que  rien,  et  voilà  ce  qui  m'en 
plaît,  car  vous  allez  voir  ce  que  j'en  sais  faire.  —  C'est  lui  qu'il 
expose  ;  ce  n'est  pas  la  beauté  même  dont  son  œuvre  devait  n'être 
qu'une  révélation.  11  donne  le  spectacle  de  son  propre  don  de  trans- 
formation, plutôt  que  le  spectacle  des  choses  mêmes.  Et  j'aperçois 
là  des  dessous  de  fatuité  qui  rompent  le  charme  :  je  n'aime  pas 
qu'on    me  fasse  trop   sentir  que  je  suis  d'une    argile    inférieure. 

—  Oublions  plutôt  les  différences  individuelles,  si  vous  voulez; 
entrons  en  contact  par  ce  que  nous  avons  d'intime,  c'est-à-dire  de 
commun.  — •  Mais  l'auteur  ne  consent  pas  qu'on  oublie  un  instant 
son  nom  et  son  brevet  de  maître  es  arts  :  il  a  tenu  à  signer  dans 
chaque  touche  du  pinceau.  S'étant  fait  une  manière,  il  jouit  de  ne 
pouvoir,  dès  le  premier  coup  d'oeil,  être  confondu  avec  nul  autre. 

—  Mais  nous,  le  peuple,  nous  ne  nous  soucions  pas  d'un  tel,  et  de 
sa  manière. 

L'art  qui  nous  enrichit  spirituellement  et  qui  nous  importe  est 
celui  qui,  sans  embarras,  nous  dévoile  le  divin  dans  l'univers  et  en 
nous. 

Aussi  bien,  j'en  arrive  à  croire  qu'à  cela  se  ramènent  toutes 
les  visées  de  Tart.  (Je  ne  dis  pas  spécialement  du  »  grand  art  »,ce  qui 
donnerait  à  supposer  qu'il  en  existe  un  petit.)  C'est  une  erreur  de 
lui  assigner  pour  fin  la  production  de  belles  statues  ou  de  beaux 
tableaux,  dont  il  y  aurait  lieu  de  rechercher  à  quoi  ils  tendent  à  leur 
tour  ;  l'art  industriel  trouve  en  effet  son  accomplissement  dans  la 
fabrication  de  certains  objets  ;  mais  le  bel  art,  non.  Je  ne  sais  ce 
qu'est  celui-ci,  s'il  n'est  un  médiateur  entre  nous  et  la  nature. 

Par  lui  nous  apprenons  à  nous  émerveiller,  non  des  miracles, 
peut-être  illusoires,  mais  de  la  réalité  ordinaire.  Je  me  rappelle  qu'une 
fois  je  visitais  l'île  d'Iona,  où  des  ruines  celtiques  grises  et  tachetées 
de  lichen,  comme  la  roche  oii  elles  sont  assises,  surveillent  la  solitude 
de  la  mer  boréale.  Je  contemplais  là  plusieurs  dalles  funéraires  gisant 
dans  les  hei'bes  et  les  fleurs  ;  les  artistes  de  la  cité  morte  y  avaient 
gravé  sur  la  pierre  de  beaux  motifs  d'ornement,  entre  autres  une  large 
épée  au  milieu  d'une  jonchée  d'iris;  les  feuilles  de  l'iris  qui,  elles 
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aussi,  semblent  de  petits  glaives,  la  hampe  droite,  les  pétales  con- 
tournées de  façon  héraldique,  étaient  traités  avec  une  simplification 
admirable.  Quand  je  les  eus  assez  longtemps  regardés,  je  remarquai, 
daus  les  interstices  des  pierres  et  sur  toute  la  lande  voisine,  des 
touffes  d'iris  réels  et  vivants;  les  mêmes  fleurs  jaunes  frissonnaient 
au  vent  de  la  mer,  que  le  tailleur  de  pierre  du  xi°  siècle  avait  eues 
sous  les  yeux,  les  mêmes  petits  glaives  d'un  vert  glauque  foison- 
naient; je  ne  les  avais  pas  aperçus  d'abord;  à  présent  j'en  étais 
charmé.  Entre  eux  et  moi,  la  pierre  muette,  remplissant  l'office 
propre  de  l'art,  s'était  entremise;  élisant  les  traits  caractéristiques, 
elle  m'avait  signalé  le  dessin  et  le  rythme  de  la  noble  plante  ;  et 
maintenant,  transportant  mon  admiration  de  l'effigie  au  réel,  je 
suis  stir  que  je  remplissais  en  cela  le  vœu  de  l'artiste  oublié. 

L'antiquité  méditerranéenne  n'apercevait  pas  encore  telles  ou 
telles  merveilles  de  la  réalité  qui  maintenant  nous  réjouissent.  Les 
artistes  grecs  se  contentaient  du  lierre,  de  l'acanthe,  de  la  vigne,  du 
laurier,  de  l'olivier,  delà  palme;  ils  abandonnèrent  les  jolis  motifs 
phéniciens  et  mycéniens  tirés  de  la  seiche  et  des  floraisons  marines. 
Avec  le  moyen  âge,  l'art  s'est  baissé  pour  ramasser  le  crochet  de  la 
fougère,  la  volute  de  l'arum  et  le  cresson  vulgaire.  Plus  tard,  les 
décorateurs  modernes,  Emile  Galle  par  exemple,  ont  introduit  dans 
le  parc  réservé  de  la  beauté  les  ombelles  sauvages,  les  tiges  fines,  les 
graines  et  les  fleurs  délicates  des  arbres  fruitiers,  éclosantà  même  le 
bois  de  la  branche.  Etendons  notre  vue  plus  au  loin;  il  n'y  a  pas 
plus  d'un  siècle  et  demi  que  les  montagnes,  qui  sont  l'alphabet 
élémentaire,  en  lettres  démesurées,  de  la  lumière  et  des  ombres, 
ont  été  découvertes  ;  les  anciens  s'en  détournaient.  Et  les  beautés  de 
l'ombre  même,  dont  à  présent  nous  sommes  saisis  dans  le  moindre 
atelier  de  maréchal-ferrant,  combien  de  siècles  les  ont  négligées? 
Et  celles  de  la  lumière,  au  sein  de  laquelle  pourtant  nous  nous  mou- 
vons ?  Pendant  combien  de  siècles  la  mer  fut-elle  battue  des  rames, 
avant  qu'il  parût  un  van  Goyen  et  un  Ruysdaël  !  Les  nuages  sont  une 
des  grandes  découvertes  récentes.  Et  si  les  plaines  aujourd'hui  nous 
émeuvent  plus  encore  que  l'énorme  minéralogie  des  montagnes  — 
ce  qui  eût  bien  surpris  Salvator  Rosa,  —  c'est  grâce  à  quelques 
artistes  de  ce  grand  siècle,  à  Corot^  par  exemple,  dont  je  me  souviens 
d'avoir  porté  la  boîte  à  couleurs  dans  mon  enfance.  A  Puvis  de 
Chavannes  —  laissez-moi  m'arrêter  une  minute  à  ce  mort  d'hier  — 
nous  devrons  d'être  désormais  plus  réjouis  de  la  belle  ligne  des 
rivages,  de  l'ampleur  des  collines,  des  intervalles  nobles  et  réguliers 
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entre  les  arbres  des  bois  sacrés,  des  pousses  de  chêne,  des  floraisons 
du  genêt;  de  mieux  pénétrer  la  décence  auguste  des  occupations 
communes,  traite  des  vaches,  enfournement  du  pain^  cuisson  de  l'ar- 
gile, fenaison,  navigation,  sieste  en  plein  air.  Tout  cela,  il  nous 
l'aura  révélé  rien  qu'en  le  simplifiant,  en  écartant  ce  qui  surabonde; 
sans  rien  ajouter,  mais  au  contraire  en  ôtant  le  superfln,  de  sorte 
que  même  un  enfant,  jusque-là  perdu  dans  le  trésor  effrayant  des 
merveilles  qui  sont,  à  présent  s'y  retrouve,  et  se  sente  chez  lui  dans 
cette  nature  rendue  enfantine  et  humaine  par  le  bienfait  de  l'art. 

A  chacune  de  ces  conquêtes  progressives  des  vrais  artistes,  de 
nouvelles  provinces  s'ajoutent  à  la  beauté,  l'empire  de  Dieu  s'étend. 
Comment  ne  le  voit-on  pas?  Comment  méconnaît-on  notre  âge, 
pauvre  en  œuvres  tranquilles,  il  est  vrai,  en  œuvres  fixées  ne  varietur 
comme  des  testaments,  mais  riche  d'inquiétudes,  de  tentatives,  âge 
puissant  de  transformation? 

Et  si  peu  à  peu  la  laideur  prétendue  se  résout  en  beauté,  dans  la 
distillation  que  lui  font  subir  les  grands  interprètes,  c'est  que  l'âme 
humaine  peu  à  peu  s'est  approfondie.  Elle  seule  met  le  prix  aux 
choses.  Si  les  personnages  de  Rembrandt  étaient  plus  beaux,  l'art  de 
Rembrandt  serait  moins  beau.  La  beauté  vient  du  dedans.  Quoique 
j'aie  semblé  me  cantonner  dans  les  merveilles  visibles,  je  n'oublie 
pas  que  les  invisibles,  dont  l'art  du  dessin  ne  saisit  que  le  reflet, 
sont  encore  les  principales.  Notre  âge  d'enfonçante  psychologie  n'a 
pas  moins  découvert  au  fond  de  l'homme,  et  dans  sa  petite  vie  quoti- 
dienne, que  dans  le  décor  de  la  nature.  Tandis  que  Besnard,  Monet, 
Thaulow  furettent  les  aspects  de  la  terre  et  des  eaux^  et  s'émer- 
veillent de  l'air  lumineux,  un  contemporain  de  Maeterlinck,  Eugène 
Carrière,  pénètre  avec  une  précision  tendre 

.  Notre  amour  taciturne  et  toujours  menacé... 

Dagnan-Bouveret  déchiffre  sur  les  incorrects  visages  rustiques 
le  déterminisme  superbe  des  races  :  les  choses  réelles  sont  ce  qu'elles 
devaient  être... 

Essayons  donc  de  suivre  ensemble,  aux  Salons  qui  s'ouvrent, 
ces  démarches  hardies  et  ces  dernières  conquêtes  de  l'art. 

PAUL    DESJARDINS 
(La  suite  prochainemenl.) 
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STATUETTE    EN    CALCÉDOINE     SAPHIRINE 


ERS  la  fin  du  mois  de  janvier  1897,  le  hasard 
amena  la  découverte,  à  Kirmasti  (Crémasté), 
non  loin  de  Cyzique,  en  Asie  Mineure,  en 
amont  de  l'endroit  oii  le  Rhyndacus  débou- 
che dans  le  lac  Artynia,  d'un  petit  trésor 
antique  composé  des  objets  suivants  : 

1°  Une  statuette  de  Vénus  à  sa  toilette, 
accompagnée  d'un  terme  de  Priape,  groupe 
en  calcédoine  saphirine  mesurant  13  cen- 
timètres de  hauteur. 
2"  Plusieurs   vases  en  argent,   décorés  de  sujets  en  relief,  au 
repoussé,  comme  on  en  voit  dans  les  trésors  de  Berthouville  et  de 
Bosco  Reale. 

3°  Des  colliers,  bracelets,  armilles,  bagues  d'or,  ornés  de  perles 
et  de  verroteries,  et  quelques  autres  menus  objets. 

Il  eût  été  du  plus  haut  intérêt  archéologique  de  conserver  ce 
trésor  dans  son  intégrité,  ou,  au  moins,  de  pouvoir  l'étudier  avant 
sa  dispersion.  Des  circonstances  qui  accompagnent  trop  souvent  la 
découverte  des  antiquités  en  Orient  ne  permirent  pas  qu'il  en  fût 
ainsi.  Les  vases  d'argent  se  trouvèrent  dilapidés  et  peut-être  détruits, 
au  moins  en  partie.  Un  seul  a  pu,  à  ma  connaissance,  échapper  au 
vandalisme  :  il  est  actuellement  en  la  possession  d'un  riche  amateur 
américain,  et  il  est  permis  d'espérer  qu'on  le  fera  connaître  quelque 
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Statuette  en  calcédoine 

(Collecliim  du  Baron  Edmond  de  Bollischild) 
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jour  et  qu'il  n'est  pas  perdu  pour  l'art  et  la  science.  Il  m'a  été  donné 
de  voir  le  reste  de  la  trouvaille,  échappé  comme  d'un  naufrage,  et 
apporté  à  Paris  par  un  marchand  arménien.  Seule  de  tout  ce  qu'on 
m'a  montré,  la  slatuette  de  Vénus  dont  nous  allons  parler  méritait 
d'attirer  l'attention,  et  je  puis  dire  qu'elle  captiva  tout  de  suite  mes 
regards.  Les  autres  objets,  d'ailleurs  mutilés  et  sans  intérêt,  ne 
pouvaient  guère  être  appréciés  que  pour  leur  poids  de  métal  pré- 
cieux. 

La  Vénus,  taillée  en  ronde-bosse  dans  un  bloc  de  calcédoine, 
dont  l'image  qui  accompagne  la  présente  notice  ne  peut  donner 
qu'une  imparfaite  idée,  est  une  œuvre  unique  en  son  genre.  Son 
charme  exquis  lui  vient  moins  peut-être  de  l'excellence  de  l'exé- 
cution technique  que  de  la  translucidité  et  de  la  pureté  de  la 
matière,  dont  notre  œil  fasciné  scrute  voluptueusement  les  profon- 
deurs, sensation  que  ni  le  burin  du  plus  habile  graveur  ni  la  pho- 
tographie ne  sauraient  traduire.  Elle  ne  pouvait  tomber  en  des  mains 
plus  dignes  que  celles  de  M.  le  baron  Edmond  de  Rothschild,  le  dona- 
teur du  trésor  de  Bosco  Reale  au  musée  du  Louvre,  et  c'est  le  cas  de 
rappeler  et  d'appliquer  l'adage  philosophique  :  une  bonne  action  ne 
tarde  pas  à  trouver  sa  récompense. 

Au  point  de  vue  archéologique,  le  sujet  n'offre  rien  d'extraordi- 
naire :  Aphrodite  ou  Vénus  à  sa  toilette,  debout,  tordant  ou  tressant 
des  deux  mains  les  nattes  de  ses  cheveux,  est  un  des  thèmes  les  plus 
familiers  aux  artistes  de  l'antiquité.  Le  prototype  en  remonte  jus- 
qu'au siècle  d'Alexandre  :  c'est  Y  Aphrodite  anadyomène,  le  célèbre 
tableau  d'Apelle^  qui  décorait  le  temple  d'Esculape  à  Cos,  et  qu'Au- 
guste fit^  plus  tard,  transportera  Rome. 

«  L'idée  de  peindre  Vénus  sortant  de  l'onde,  remarque  M.  Paul 
Girard,  était  venue  à  Apelle,  disait-on,  à  la  suite  d'une  fête  d'Eleusis 
où  la  courtisane  Phryné,  se  dépouillant  de  ses  vêlements  et  dénouant 
sa  chevelure,  s'était  plongée  dans  la  mer  sous  les  yeux  des  Grecs 
assemblés.  Il  est  plus  simple  de  croire  que  le  joli  geste  d'une  bai- 
gneuse tordant  ses  cheveux  au  sortir  du  bain,  les  lignes  sinueuses  du 
cou,  du  torse  et  des  hanches,  la  gracieuse  saillie  des  bras,  furent 
autant  d'images  qui  se  formèrent  lentement  dans  le  cerveau  du 
peintre  et  qui,  prenant  corps  dans  son  imagination,  devinrent  un  jour 
l'Aphrodite  de  Cos  ;  mais  on  reconnaît  là  le  goût  des  Grecs  pour  l'anec- 
dote et  leur  habitude  de  rattacher  tout  ce  qui  les  frappait  à  un  évé- 
nement précis.  Quoi  qu'il  en  soit,  ce  tableau  excita  une  si  vive  admi- 
ration qu'il  lui  arriva  ce  que  nous  avons  vu  ari'iver  déjà  à  d'autres 
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tableaux  également  célèbres  :  on  l'imita,  on  l'interpréta  de  mille 
façons  différentes,  et,  depuis  lu  grande  sculpture  jusqu'aux  statuettes 
de  terre  cuite,  jusqu'aux  peintures  décoratives  de  l'Italie  méridionale, 
tout  le  rappela,  tout  en  fut  plein*.  » 

Parmi  les  variantes  que  nous  offrent  les  répliques  de  ce  thème, 
qui  a  si  universellement  inspiré  les  peintres,  les  coroplastes,  les 
fondeurs  en  bronze  et  les  graveurs  en  pierres  fines,  les  plus  fré- 
quentes figurent  la  déesse  entièrement  nue^,   suivant  la  définition 

d'Ovide  : 

nuda  Venus 

Madidas  cxprimit  imbre  comas, 

ou  bien  une  draperie  légère  recouvre  plus  ou  moins  le  corps  de  la 
jolie  baigneuse.  Tantôt  elle  retient  d'une  main  les  plis  du  vêtement 
qui  cache  à  peine  l'une  des  jambes  ou  qui  monte  jusqu'aux  hanches, 
comme  les  draperies  de  la  Vénus  de  Milo  ;  tantôt,  comme  dans  la 
statuette  de  M.  E.  de  Rothschild,  la  draperie,  enroulée  au-dessous 
des  seins  et  sous  l'aisselle,  ne  laisse  à  nu  que  la  partie  supérieure 
du  torse  de  la  déesse.  Souvent  Vénus  est  accompagnée  des  person- 
nages, des  animaux  ou  des  accessoires  qui  font  ordinairement  partie 
de  son  cortège  ou  de  ses  attributs  symboliques  :  un  dauphin,  un 
coquillage  marin,  l'enfant  à  l'oie,  un  ou  plusieurs  Amours  qui 
l'aident  à  sa  toilette  et  lui  présentent  un  miroir  ou  une  pyxide  à 
parfums;  enfin,  comme  ici,  un  terme  ithyphallique.  11  est  telles  de 
ces  variétés  qui  se  confondent  avec  les  répliques  libres  d'un  autre 
chef-d'œuvre,  la  Vénus  de  Cnide,  de  Praxitèle'.  Parmi  celles  qui 
se  rapprochent  le  plus  de  la  figurine  de  calcédoine  que  nous  avons 
sous  les  yeux,  nous  signalerons  un  bronze  du  Cabinet  des  médailles 
trouvé  à  Reims  -en  1878,  qui  représente  Vénus  nue,  ayant  à  ses 
pieds  un  petit  Amour  et  un  Priape  ithyphallique  3.  Une  statuette 
en  marbre  (43  centimètres),  qui,  après  avoir  fait  partie  de  la  collec- 
tion de  l'impératrice  Joséphine,  à  la  Malmaison,  était  entrée  dans  la 
collection  Pourtalès  dispersée  en  1865,  groupe  aussi  Vénus  anadyo- 
mène  avec  un  hermès  ithyphallique^. 

1.  Paul  Girard,  La  Peinture  antique,  p.  236-237  (fig.  138,  139,  140). 

2.  Voyez  quelques-unes  de  ces  variantes  dans  Clarac,  Musée  de  sculpture, 
pi.  600  et  suiv.;  —  Baumeister,  Denkmœler,  t.  I,  p.  90;  —  Delamarre,  Ih'vuc  archéo- 
logique, 1893,  I,  p.  288  ;  —  W.  Frœhner,  Collection  Aug.  Dutuit,  n"'  15  et  34. 

3.  E.  Babelon  et  Blanchet,  Catalogue  des  bronzes  antiques,  p.  109,  n°  231. 

4.  Clarac,  pi.  619,  n"  1390 A;  Catal.  de  la  coll.  de  feu  M.  le  comte  de  Vourtalès- 
Gorgier,  n°  117  (Paris,  1865,  in-8°). 
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Déterminer  le  classement  chronologique  de  toutes  ces  variétés, 
depuis  le  chef-d'œuvre  d'Apelle  jusqu'aux  plus  médiocres  dégénéres- 
cences de  la  basse  époque  romaine,  rattacher  les  uns  aux  autres  tous 
ces  types  divers  et  en  montrer  la  filiation  graduelle  serait  une  entre- 
prise délicate,  sinon  téméraire.  Dans  la  plupart  des  cas,  lorsque  les 
renseignements  extrinsèques  font  défaut,  ii  est  impossible  d'affirmer 
qu'un  antique  de  style  élégant  et  soigné  remonte  à  l'époque  hellé- 
nistique plutôt  qu'au  siècle  d'Auguste.  La  slaluctte  de  M.  E.  de 
Rothschild  nous  laisse  dans  quelque  incertitude  à  ce  point  de  vue. 
Appartient-elle  à  l'école  de  Pergame,  de  Rhodes,  d'Alexandrie,  ou 
faut-il  en  faire  honneur  à  l'un  de  ces  habiles  lithoglyphes  grecs, 
comme  Dioscoride,  qui  vinrent  mettre  leur  talent  au  service  des 
Romains  à  la  fin  de  la  République  ou  au  commencement  de  l'Em- 
pire? Un  certain  manque  de  proportions  dans  les  jambes  trop  courtes 
de  notre  figurine,  surtout  depuis  le  genou  jusqu'au  pied,  —  d'où  son 
aspect  un  peu  lourd  et  trapu,  —  donne  à  première  vue  l'impression 
d'une  œuvre  romaine.  Mais  cette  considération,  qui  aurait  une  valeur 
décisive  en  statuaire,  ne  saurait  entraîner  la  conviction  en  glyp- 
tique :  il  ne  faut  pas  oublier  que  le  lithoglyphe  n'est  qvi'un  copiste  et 
non  un  créateur,  que  cet  artiste  du  second  degré  s'attaque  non  point 
à  une  matière  malléable,  mais  qu'il  est  contraint  d'user  à  l'émeri  ou 
à  la  poudre  de  diamant  un  corps  d'une  extrême  dureté  qui  relient 
son  talent  captif  et  l'empêche  de  prendre  son  essor.  Aussi,  presque 
toujours,  les  camées  sont  d'un  style  lourd,  inférieur,  en  un  mot,  aux 
chefs-d'œuvre  de  l'art  contemporain.  Étudiez  à  ce  point  de  vue  les 
plus  renommés  d'entre  eux,  et  vous  leur  reconnaîtrez  un  caractère 
massif,  une  facture  qui  manque  de  jeu  et  de  souplesse,  des  défauts 
de  proportions  que  n'ont  pas  les  grandes  œuvres  de  la  sculpture  du 
même  temps.  Il  faut  tenir  compte  de  ces  observations  comparatives 
dans  le  jugement  critique  que  nous  avons  à  porter  sur  la  statuette 
en  calcédoine  de  M.  de  Rothschild,  et  c'est  pourquoi  je  pense  que, 
malgré  son  défaut  de  structure,  on  peut  la  faire  remonter  plus  haut 
que  l'époque  romaine  ;  j'inclinerais  volontiers  à  en  faire  honneur  à 
quelque  habile  graveur  de  l'école  de  Pergame,  plus  d'un  siècle  avant 
notre  ère,  et  voici  quels  arguments  je  crois  pouvoir  invoquer  en 
faveur  de  cette  opinion. 

C'est  d'abord  le  lieu  de  la  trouvaille,  qui  n'est  pas  très  éloigné 
de  Pergame  et  fit  partie  du  royaume  des  Attalides.  En  second  lieu, 
nous  savons  que  la  pléiade  d'artistes  qui  brillait  d'un  si  vif  éclat,  au 
II"  siècle  avant  Jésus-Christ,  à  la  cour  de  Pergame  comptait  d'habiles 
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graveurs  de  pierres  fines  ;  nous  connaissons  l'un  d'eux,  Alhénion, 
par  deux  camées  qui  portent  sa  signature.  Le  premier,  au  Musée 
britannique,  représente  le  roi  Eumène  II  (197-139  av.  J.-C),  dans 
un  char  dirigé  par  Pallas;  le  second,  au  musée  de  Naples^  figure  une 
gigantomachie  inspirée  du  célèbre  bas-relief  de  l'autel  de  Pergame. 
Attale  II  (139-138  av.  J.-C.)  favorisa  de  tout  son  pouvoir  la 
gravure  en  pierres  fines,  et  il  avait  en  ce  genre  une  collection  que 
les  auteurs  anciens  citent  comme  rivale  de  celles  de  Ptolémée 
Philadelphe  et  de  Mithridate.  Nous  savons  enfin  qu'à  la  même 
époque  le  tableau  d'Apelle,  à  Cos,  était  l'objet  de  répliques  nom- 
breuses. La  nécropole  de  Myrina,  dont  les  tombeaux,  dans  leur 
ensemble,  se  placent  dans  les  deux  siècles  qui  précèdent  notre  ère, 
a  fourni  toute  une  série  de  statuettes  en  terre  cuite  inspirées  de  la 
Vénus  anadyomène'  et  oITrant,  pour  quelques-unes,  une  frappante 
analogie  avec  celle  que  nous  étudions  ici. 

II  conviendrait,  à  présent,  de  rapprocher  la  statuette  de  M.  E. 
de  Rothschild  des    monuments   similaires  en    glyptique;  mais   en 
existe-t-il?  Si  les  grands  camées  de  Vienne,  de  La  Haye,  de  Saint- 
Pétersbourg,  du  Cabinet  des  médailles,  peuvent  être  comparés  les 
uns  aux  autres  et  étudiés  par  analogies  et  dissemblances  ;  si  le  célè- 
bre canthare  bachique  du  Cabinet  des  médailles,  dénommé  coupe  des 
Ptolémées  ou  vase  de  Mithridate,  peut  être  rapproché  de  la  tasse  Far- 
nèse,  à  NapleSjdu  vase  de  saint  Martin,  à  l'abbaye  de  Saint-Maurice- 
en- Valais,  du  vase  de  Mantoue,  à  Brunswick,  et  de  quelques  autres,  je 
ne  crois  pas  qu'on  puisse  citer,  dans  aucune  collection,  une  statuette 
en  ronde-bosse  taillée  dans  la  pierre  fine  et  approchant  des  dimen- 
sions de  celle  qui  nous   occupe.  Il  y  a  bien  des  bustes  en   ronde- 
bosse   taillés  dans   la  calcédoine  ou  l'agate   onj'x.  Sans   sortir  du 
Cabinet  des  médailles,  nous  voyons  sous  nos  vitrines  un  buste  d'Au- 
guste, un  autre  d'Annius  Verus,  plusieurs  de  Constantin,  un  autre 
enfin  de  l'empereur  Julien.  Vienne  en  a  d'analogues  ;  il  s'en  trouvait 
deux,  de  Tibère  et  de  Vespasien,  dans  la  collection  Tyszkiewicz,  ven- 
due l'année  dernière;   Winckelmann  cite  dans  la  bibliothèque  du 
Vatican  un  buste  d'Auguste  en  calcédoine,  d'une  palme  romaine  de 
haut  :  le  pape  .\lexandre  VII  possédait,  de  son  côté,  un  buste  de  Livie 
en  onyx  ;  il  y  avait  aussi  un  buste  de  Pertinax  en  pierre  fine  dans  la 
collection  Campana-.  Les   artistes  de  la  Renaissance   ont  souvent 

i.  E.  Pottieret  S.  Reinach,  La  Nécropole  de  Myrina,  p.  160. 
2.  Herm.  Rollet,  dans  I5runo  Bûcher,  Geschichte  der  technischen  Kûnste,  t.  I, 
p.  318. 
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eux-mêmes  taillé  dans  l'agate,  le  cristal  ou  le  jaspe  des  bustes  du 
même  genre^  à  l'imitation  de  l'antique,  et  il  s'en  trouve  de  beaux 
échantillons  dans  la  galerie  d'Apollon,  au  Louvre.  11  existe  bien 
aussi,  dans  les  collections  d'antiques,  de  petites  têtes  en  ronde-bosse, 
en  agate,  ou  quelque  autre  belle  variété  du  quartz  opaque  ou  trans- 
lucide ;  mais  qui  nous  dira  si  ces  débris  faisaient  partie  plutôt  d'une 
statuette  que  d'un  buste,  ou  si  même  elles  n'étaient  pas  tout  simple- 
ment ajustées  sur  un  corps  en  une  autre  matière? 

Dans  l'ancienne  collection  Tyszkiewicz,  à  côté  d'une  tête  de 
Vénus  qui  rentre  dans  cette  catégorie',  je  remarque  une  sorte  de 
couronnement  de  sceptre  en  cristal  de  roche  taillé  en  ronde-bosse  : 
c'est  un  travail  d'ancien  style  grec,  représentant  la  Méduse  à  corps 
de  cheval  qui  saisit  par  les  pattes  un  lion  qui  se  dresse-.  Aucun  de 
ces  monuments,  pourtant  si  justement  appréciés  des  connaisseurs, 
n'approche,  par  ses  proportions  et  sa  beauté  artistique,  de  la  statuette 
de  M.  E.  de  Rothschild.  Il  en  est  un,  toutefois,  qu'il  est  intéressant 
de  lui  comparer,  longo  sed  proximus  inlervallo.  Je  veux  parler 
d'une  statuette  en  quartz  améthyste  trouvée,  vers  la  fin  du  siècle 
dernier,  dans  les  Marais  Pontins  :  en  18ii,  elle  faisait  partie  de  la 
collection  de  M.  Pierre  Leven,  chef  delà  maison  Farina,  à  Cologne. 
Cette  figurine,  de  9  centimètres  de  haut,  représente  une  matrone 
romaine,  vêtue  d'une  robe  talaire  et  d'un  ample  manteau  ;  son  front 
est  encadré  d'une  série  de  mèches  de  cheveux  calamistrés  à  la  mode 
alexandrine,  émergeant  du  voile  qui  lui  couvre  la  tète;  elle  retient 
des  deux  mains  les  plis  de  son  vêtement.  Mais  ce  qui  fait,  outre  ses 
dimensions  exiguës,  l'infériorité  de  celte  charmante  statuette,  c'est 
qu'elle  n'est  pas  monolithe  :  elle  est  composée  de  trois  morceaux 
juxtaposés  ;  le  bras  et  une  partie  du  côié  gauche,  ainsi  que  la  tête, 
sont  rapportés;  ils  ont  été  gravés  dans  un  bloc  de  quartz  améthyste, 
moins  foncé  que  le  reste  du  corps  3. 

Les  auteurs  anciens  nous  ont  gardé  le  souvenir  de  quelques 
statues  ou  statuettes  sculptées  ou  gravées  dans  une  matière  plus  dure 
et  plus  précieuse  que  le  marbre.  L'Egypte,  avec  ses  carrières  d'onyx 
et  de  jaspe,  paraît  avoir  produit  en  ce  genre  les  plus  prodigieuses 

1 .  Collection  d'antiquités  du  comte  Michel  Tyszkiewicz,  décrite  par  W.  Frœhner, 
n»  234  (Paris,  1898,  in-4"). 

2.  W.  Frœhner,  op.  cit.,  n°  270. 

3.  Eine  rœmische  Bildnissfigur  ans  Amethyst,  par  L.  Urlichs,  dans  les 
JahrMcher  des  Vereins  von  Alterthumsfreundenim  Rheinlande,  t.  IV,  1844,  p.  188  et 
pl.V.  -     . 
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merveilles.  Pline  nous  parle  d'une  statue  de  Sérapis  en  émeraude, 
haute  de  neuf  coudées  ;  il  raconte^  à  la  suite  de  Théocrite,  que  Pto- 
lémée  II  Philadelphe,  dont  on  connaît  la  passion  pour  les  gemmes, 
avait  fait  tailler  dans  un  bloc  de  topaze  la  statue  de  sa  sœur  Arsinoé, 
pour  en  décorer  le  temple  qu'il  lui  avait  consacré  '.Mais  l'émeraude 
et  la  topaze  dont  il  s'agit  ici  ne  pouvaient  être  que  des  quartz  plus 
beaux,  plus  rares,  plus  durs  que  le  marbre,  et  non  point  des  blocs 
gigantesques  d'une  matière  aussi  précieuse  que  les  gemmes  translu- 
cides dans  lesquelles  on  gravait  les  camées  et  les  intailles.  Pline 
cite  encore,  avec  non  moins  d'enthousiasme,  une  statuette  de  jaspe 
pesant  15  onces,  qui  représentait  Néron-.  Mais  le  jaspe  est  un 
quartz  opaque  et  il  n'est  pas  téméraire  de  croire  que  la  merveille 
dont  parle  le  naturaliste  romain  aurait,  elle-même,  cédé  le  pas  à  la 
Venus  eximiœ  piclchritudinis  —  pour  nous  servir  d'une  expression 
de  Pline  —  que  nous  avons  sous  les  yeux.  Quelle  somme  n'aurait 
pas  sacrifiée,  pour  posséder  notre  statuette,  un  opulent  patricien  du 
temps  d'Auguste  ou  de  Néron,  quand  nous  voyons,  à  Rome,  une 
coupe  en  cristal  de  roche  monter  jusqu'à  130.000  sesterces  et  une 
simple  figurine  en  ambre  se  payer  plus  cher  qu'un  esclave  ^  !  Nous 
l'avons  déjà  dit,  ce  que  l'art  d'un  interprète  quelconque  ne  saurait 
rendre  ici,  c'est  la  translucidité  de  la  gemme  et  la  nuance  azurée 
qui  nous  vient  des  profondeurs  de  la  matière.  Il  faut,  pour  apprécier 
cette  statuette  à  sa  valeur  de  joyau  artistique,  la  voir  s'illuminer, 
pour  ainsi  dire,  dans  un  rayon  de  soleil,  ou  même  simplement 
le  soir,  sous  l'éclat  de  la  lampe.  Elle  grandit  comme  par  enchan- 
tement et  prend  des  proportions  sculpturales  oîi  la  grâce  s'allie  à 
la  majesté  et  à  la  douceur. 

Après  ce  tribut  d'hommages  à  l'un  des  plus  purs  chefs-d'œuvre 
de  la  glyptique,  j'étonnerai  probablement  plus  d'un  lecteur,  en 
ajoutant  que  cette  statuette  en  matière  précieuse  était  coloriée.  Oui  ! 
après  s'être  donné  une  peine  infinie  pour  trouver  un  bloc  de  calcé- 
doine aussi  beau  et  aussi  pur;  après  avoir  appelé  le  plus  habile  des 
lithoglyphes  pour  exécuter  la  gravure  qui  a  dû  prendre  des  années 
entières,  les  anciens  ont  maquillé  de  couleurs  variées  cette  œuvre 
merveilleuse,  comme  ils  l'ont  fait  pour  leurs  terres  cuites  funéraires 
qui  ont,  en  général,  les  mêmes  proportions.  Il  reste  des  traces  nom- 

i.  Pline,  Hist.  nat.,  XXXVII,  108;  —  Théocrite,  Idylles,  XVII,  124. 

2.  Pline,  Hist.  nat.,  XXXVII,  118. 

3.  Edmond  Bonnaffé,  Les  Collectionneurs  de  l'ancienne  Rome,  p.  99. 
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breuses  et  indiscutables  de  couleurs  sur  les  draperies  qui  en  étaient, 
sans  aucun  doute  possible,  entièrement  couvertes. 

Le  buste  seul,  les  bras  et  la  tète,  laissés  à  nu  au-dessus  du  vête- 
ment, étaient  dépourvus  de  toute  application  de  couleur.  Remarquez 
aussi  l'armature  mobile  du  collier  de  perles  ou  de  verroteries  au  cou 
de  la  déesse,  et  le  petit  bracelet  d'or  passé  au  bras  droit.  Il  n'était  pas 
rare  que  les  anciens  ajoutassent  ainsi  des  ornements  mobiles  à  leurs 
statues  ou  statuettes,  et  je  n'en  rapporterai  ici  qu'un  exemple  : 
c'est  un  petit  bronze  du  musée  de  Chambéry,  qui  représente  précisé- 
ment une  Vénus  Anadyomène  avec  une  armille  à  l'un  de  ses  pieds 
et  un  bracelet  mobile  au  bras  gauche  '. 

Quoi  de  plus  étrange  que  ce  coloriage  des  gemmes  chez  les 
anciens?  Il  n'y  a  pourtant  pas  lieu  de  mettre  en  doute  la  consta- 
tion  matérielle  que  nous  venonsde  faire.  Ce  n'est  pas,  d'ailleurs,  un 
exemple  isolé.  Un  buste  de  Julien  l'Apostat,  en  calcédoine,  trouvé 
récemment  dans  les  ruines  d'Antioche  et  acquis  par  le  Cabinet  des 
médailles,  porte  aussi  des  traces  de  peinture.  Il  y  en  a  même  sur  le 
grand  Camée  de  la  Sainte-Chapelle;  les  yeux,  les  rides  du  visage, 
les  plis  des  vêtements  de  plusieurs  personnages  y  sont  soulignés  par 
des  traits  de  couleur  noire,  dont  l'application  remonte  jusqu'à  l'anti- 
quité. Il  n'y  a  pas  à  en  douter  :  les  anciens  allaient  jusqu'à  rehaus- 
ser de  peinture  leurs  camées  sur  pierres  fines,  pour  ajouter  à  la 
polychromie  des  nuances  naturelles  de  la  gemme.  Ils  voulaient 
par  là  compléter  la  nature,  quand  cette  dernière  ne  leur  paraissait 
pas  traduire  d'une  manière  adéquate  les  variétés  de  nuances  et  de 
tons  qu'ils  avaient  rêvées. 

Une  autre  réflexion  s'impose.  Quand  nous  voyons  des  bustes 
d'agate,  comme  celui  de  Constantin  au  Cabinet  des  médailles,  —  un 
ancien  sceptre  romain,  —  muni  d'une  draperie  en  vermeil  qui  con- 
tinue les  plis  intaillés  dans  la  gemme,  nous  sommes  quelque  peu 
choqués  par  le  disparate  de  cette  armature  métallique  du  moyen  âge. 
Pourtant,  il  est  permis  de  croire  que  cette  draperie  étincelante  ne  fait 
que  remplacer  celle  que  l'antiquité  elle-même  avait  imaginée  et  qui, 
dans  nos  idées  actuelles,  serait  du  dernier  mauvais  goût.  Mais  le  point 
de  vue  change  si  l'on  admet  que  la  gemme  était  couverte  de  peinture. 
On  conçoit  alors  aisément  que  le  métal  qui  en  épousait  les  contours 
et  les  continuait  ait  dû  recevoir  le  même  coloriage  ;  ainsi,  la  dispa- 
rate qui  nous  choque  tant  aujourd'hui  n'existe,  en  réalité,  que  parce 
que  les  couleurs  appliquées  sur  la  gemme  ont  disparu.  Enfin,  ajou- 
1.  Revue  archéologique,  189b,  I,  pi.  IX  et  X. 
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terons-nous,  n'est-ce  point  le  goût  pour  la  sculpture  polychrome  qui 
a  donné  naissance  à  cette  passion  qu'avaient  les  Grecs  et  les  Romains 
pour  les  camées  les  plus  riches  de  nuances  variées?  L'application 
de  couleurs  sur  les  camées  en  pierres  fines  ne  permet-elle  pas  de 
soupçonner  que  la  recherche  des  sardonyx  à  plusieurs  couches  n'a 
captivé  l'antiquité  que  parce  que  ces  nuances  multicolores  étaient 
plus  durables  et  moins  fragiles  que  les  couleurs  appliquées  par  le 
pinceau  ?  Quoi  qu'il  en  soit,  si  la  polychromie  de  la  statuaire  dans 
l'antiquité  avait,  encore  aujourd'hui,  besoin  d'être  démontrée,  elle 
trouverait  un  appui  bien  inattendu  dans  les  observations  que  nous 
venons  de  présenter. 


E.    BABELON 


LE 


TRIPTYQUE  D'OULTREMONT  ET  JAN  MOSTAERT 


(deuxième   et   deknier    article') 


ORSQUE,  précédemment,  j'ai  parlé  d'ar- 
chitectes, c'était  avec  l'intention  de 
revenir  sur  mes  pas  pour  m'occuper 
de  certains  détails  à  noter  dans  les 
architectures,  toujours  fort  remarqua- 
bles et  abondantes,  soit  qu'elles  s'em- 
ploient à  encadrer  immédiatement,  à 
rehausser  les  figures  importantes  des 
premiers  plans,  soit  qu'elles  servent 
simplement  à  étofler,  à  meubler  les 
fonds  de  paysage,  sous  forme  de  «  fabriques  »,  de  ruines,  de  châ- 
teaux-forts ou  de  plaisance.  Par  exemple,  les  trois  enfants  qui 
ornent  la  partie  visible  de  Tunique  chapiteau  dans  le  Cmirorme- 
ment  d'épines,  et  deux  autres  qui  supportent  l'écusson  déjà  men- 
tionné au-dessus  du  Christ  dans  VEcce  homo,  sont  à  rapprocher  des 
cinq  petits  génies  qui  forment  l'élégant  motif  du  chapiteau  sur- 
montant la  tète  du  personnage  représenté,  dans  le  n°  lOS*^  de 
Bruxelles,  aussi  bien  que  de  ceux  qui  voltigent  autour  ou  au-devant 
i.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3=  pér.,  t.  XXI,  p.  26o. 
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de  la  Vierge,  apparue  dans  les  hauteurs  célestes  du  même  tableau. 
Et  c'est  le  lieu  de  remarquer  que  ces  motifs,  statuettes  décoratives 
ou  médaillons  peints  comme  des  miniatures,  outre  leur  charme,  ne 
sont  pas  placés  là  simplement  pour  la  pompe,  l'ornement,  le  rem- 
plissage. Non  :  notre  peintre,  bien  qu'extrêmement  attentif  à  la 
forme  et  nullement  dédaigneux  d'amuser  le  regard  et  de  plaire  à 
l'imagination,  ne  leur  sacrifie  rien  de  ce  qui  touche  au  domaine  de 
la  pensée.  Tous  ces  sujets,  en  apparence  accessoires,  sont  choisis 
avec  soin,  avec  discernement,  dans  les  Ecritures  saintes  ou  la  mytho- 
logie, dans  la  légende  ou  dans  l'histoire,  pour  s'ajuster  au  sujet 
principal  par  des  liens  étroits  et  subtils,  pour  le  commenter  en 
quelque  sorte  et  l'illustrer  par  des  »  correspondances  »  secrètes, 
selon  le  mot  de  Baudelaire.  Dans  une  œuvre  de  lui,  tout  se  tient, 
tout  se  commande;  chaque  détail  concourt,  directement  ou  indirec- 
tement, à  la  donnée  essentielle.  Par  les  petites  scènes  architectu- 
rales dont  je  viens  de  parler,  l'auteur  tient  notre  intellect  en  éveil  ; 
il  crée  une  harmonie  intime,  il  développe  un  symbolisme  souvent 
profond,  et,  se  montrant  préoccupé  de  s'adresser  à  notre  esprit 
plus  encore  qu'à  notre  œil,  il  nous  donne  à  songer,  il  nous  oblige  à 
scruter  avec  lui  le  sens  caché  des  choses,  à  méditer  sur  la  loi  mys- 
térieuse qui  préside  à  la  génération  des  idées. 

C'est  ainsi  que  nous  retrouvons,  dans  la  petite  Adoration  des 
Mages  d'Amsterdam,  ce  motif  qui  .lui  tient  au  cœur:  la  Sibylle  de 
Tibur  montrant  à  l'empereur  Auguste  la  Vierge  et  son  Fils  apparus 
dans  le  ciel.  Ce  sujet  de  prédilection,  nous  le  reconnaissons  pour 
l'avoir  vu  traité  déjà,  dans  le  portrait  au  chapelet,  avec  plus 
d'ampleur,  puisque  là  —  cas  étrange  —  il  est  le  point  de  mire  où 
se  portent  les  regards  de  tous  les  humains  représentés,  sauf  ceux 
du  personnage  principal,  qui  demeure  l'œil  fixe,  sa  haute  taille 
toute  droite,  tourné  vers  nous  sans  pour  cela  nous  voir^,  abîmé  qu'il 
est  dans  la  vision  intérieure,  absorbé  par  la  ferveur  d'une  prière 
mentale  que  ne  murmurent  même  pas  ses  lèvres  jointes,  tout  à 
l'acte  muet  d'une  dévotion  spéciale  à  Notre-Dame,  dont  le  saint 
rosaire  qu'il  égrène  est  le  seul  signe  extérieur  ;  tandis  que,  derrière 
lui,  la  cui'iosité  frivole,  l'effarement  ou  la  banale  admiration  des 
mondains,  s'empressent  vers  la  manifestation  sensible  de  la  Reine 
des  cieux,  assise  avec  son  Fils  au  milieu  des  nuées  lumineuses  '. 

i.  Dans  VAdoration  des  Mages,  le  motif  de  la  Sibylle  figure  seulement  à  titre 
décoratif  dans  une  niche  du  pilier  qui  surmonte  la  tête  de  la  Vierge  (orné  aussi 
de  la  vigne  de  Jessé,  traitée  tout  comme  dans  le  pilier  qui  surmonte  la  tête  du 


1  Hosiaci-t      p: 


Csiielt-:   des  'Hm.sx-Ar'.: 
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Ici,  relisons  van  Mander,  parlant  de  Jan  Mostaert  :  «  Son  propre 
portrait,  fort  ressemblant,  est  une  de  ses  dernières  œuvres.  Il  est  vu 


LADORATION    DES    MAGES 


(Mus6c  d'Amsterdam.) 

presque  de  face^  les  mains  jointes,  avec  un  rosaire  devant  lui.  Le 

portrait  108^  du  musée  de  Bruxelles)...  Une  apparition  céleste  est  également 
indiquée  dans  le  panneau  du  Saint  Pierre,  n"  107  du  même  musée,  panneau 
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fond  représente  un  paysage  d'après  nature.  Dans  les  airs,  on  voit  le 
Christ  assis,  en  juge,  et  le  peintre  tout  nu,  implorant  le  Sauveur 
dans  l'attitude  d'un  suppliant  ;  d'un  côté,  un  démon  porte  un  rôle 
d'accusation  ;  de  l'autre,   un  ange  intercède  pour  lui.  » 

N'y  a-t-il  pas  lieu  d'être  frappé  de  la  très  grande  concordance 
des  détails  de  celte  description  avec  ceux  du  portrait  d'homme,  108 '^, 
de  Bruxelles?  Dans  ce  dernier,  le  personnage  représenté,  âgé  déjà, 
hien  qu'imberbe,  est  de  trois  quarts,  presque  de  face.  Ses  mains  sont 
jointes,  en  clfet,  sur  le  grain  d'un  rosaire  dont  d'autres  grains  se 
voient  devant  lui.  Il  y  a  bien  au  fond  un  paysage.  Au-dessus  de  ce 
paysage,  d'une  très  fine  observation  de  nature,  il  y  a  bien,  dans  le 
ciel,  le  Christ  enfant  sur  les  genoux  de  sa  mère,  et  cherchant  à  se 
dresser  en  s'appuyant  sur  sa  croix',  symbole  à  la  fois  de  sa  puissance 
et  de  sa  miséricorde.  A  ses  pieds,  approchant  dans  l'attitude  d'un 
suppliant,  et  se  moUvant  dans  la  direction  de  la  ligne  diagonale  qui 
va  de  la  bouche  du  portrait  au  groupe  céleste,  se  voit  une  àme  nue, 
ayant  à  sa  droite  une  autre  petite  àme  nue  qui  implore  en  joignant 
les  )nains,  tournée  vers  le  Christ  que  la  Vierge  soutient  et  regarde 
avec  une  tendresse  inquiète,  alors  que  tout  l'essaim  des  autres  âmes 
semble  faire  appel,  lui  aussi,  à  l'infinie  miséricorde  de  ce  Fils. 
A  gauche  de  la  première  àme  et  au-dessous,  une  figure  velue,  ailée, 
aux  cheveux  ébouriffés,  paraît  descendre  vers  la  terre  :  elle  étale 
de  la  main  gauche  un  parchemin  revêtu  de  trois  sceaux,  où  se  lisent 
les  divers  caractères  d'une  inscription  qui  commence  ainsi  :  hjîc  est 
viTA...  Voici  cette  vie...'^ 

Et  maintenant,  du  rapprochement  de  ce  texte  el  de  ce  portrait, 
quelles  conclusions  tirer?  Cette  peinture  est-elle  une  œuvre  de  Jan 
Moslaert?  Est-elle  son  propre  portrait?  Il  semble  que  chaque  réponse 
aille  de  soi.  Cependant,  il  y  aurait  d'abord  à  discuter  une  question 
générale,   dont  le  développement   ne    peut   malheureusement    pas 


qui  n'aurait  pu  d'ailleurs,  ainsi  que  le  suppose  un  catalogue  français,  former 
un  volet  au  portrait  d'homme,  mais  se  rapportait  à  un  centre  d'un  caractère 
religieux  —  centre  détruit  ou  à  retrouver. 

1.  Cette  croix  figure  aussi  dans  l'apparition  à  la  Sibylle  et  à  Auguste  de 
\ Adoration  des  Mages. 

2.  Un  mot  vient  ensuite,  plus  difficile  à  lire,  et  qui  pourrait  être  u  cœli  ». 
Dans  ce  cas,  cela  voudrait-il  dire,  en  sous-entendant  ou  supposant  ensuite  le 
mot  a  indigna  »  dans  le  texte  effacé  ou  simulé  qui  suit  :  «  Voici  cette  vie  indi- 
gne du  ciel  1),  avec  la  liste  des  péchés?  Ou  bien,  simplement  :  «  Voici  la  vie  du 
ciel  »,  par  opposition  avec  celle  du  pécheur  relatée  plus  bas. 
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trouver  sa  place  ici   :   quel  degré  de  créance    convient-il   d'ajouter 
aux  dires  de  van  iNIander  ? 

Il  y  aurait  lieu  de  se  demander  ensuite  quels  sont,  parmi  les 


LE     SIRE    A    LA     .MEDAILLE     11  E    LA     V  t  E  P.  C.  E    .11  EUE    Eï    A    LA    TUISOX    IJ    OR 
(Musée  du  Louvre.) 


renseignements  qu'il  nous  apporte,  les  constatations  de  son  expé- 
rience personnelle  et  directe,  et  les  données  de  seconde  ou  troisième 
main,  puisées  à  des  sources  plus  ou  moins  pures.  Ce  sont  là  des 
questions  sur  lesquelles  il  est  difficile  de  se  prononcer,  faute  d'élé- 


374  GAZETTE   DES    BEAUX-ARTS 

ments  critiques.  Mais  levir  simple  énoncé,  leur  évocation  naturelle, 
suffisent  pour  qu'une  part  de  doute  tempfîre  l'ardeur  et  l'empresse- 
ment naturels  des  affirmations,  soit  dans  un  sens,  soit  dans  l'autre. 

Ce  qui  est  certain,  c'est  que  rien,  dans  le  contexte,  n'indique 
avec  précision  si  van  Mander  a  vu  lui-même  le  portrait  décrit,  ou 
si  sa  description  est  faite  d'après  des  notes  transmises^  d'après  des 
rapports  écrits  ou  oraux. 

D'autre  part,  nous  ne  sommes  pas  en  face  d'un  cas  aussi  net 
que  celui  de  la  Résurrection  de  Lazare,  d'Albert  van  Ouwater,  oii  la 
précision  toute  spéciale  et  la  parfaite  concordance  de  deux  ou  trois 
détails  secondaires  suffit  à  emporter  la  conviction  et  à  établir  l'au- 
thenticité de  l'attribution. 

Ici,  nous  avons  affaire  à  des  concordances  entières  et  à  des  demi- 
concordances.  Les  premières  sont  suffisamment  nombreuses,  et 
quelques-unes  d'entre  elles  portent  sur  des  détails  bien  particuliers 
déjà.  Les  secondes  sont  d'un  caractère  si  spécial,  que  leur  réunion 
avec  les  premières  forme  un  faisceau  de  preuves  assez  compact.  La 
mémoire  de  l'hislorien,  ou  celle  de  son  correspondant,  ont-elles 
fléchi  sur  des  points  qui  pouvaient  leur  sembler  accessoires,  et 
qui  le  sont  en  effet  ?  Y  a-t-il  eu  confusion  ou  erreur  au  sujet  de 
la  personne  représentée  ?...  Ce  qui  est  certain,  c'est  que  texte  et 
portrait  nous  présentent  séparément  deux  schémas,  dont  les  grandes 
lignes  se  recouvrent,  si  nous  les  superposons. 

Donc,  à  la  première,  à  la  plus  générale  des  deux  questions  — 
cette  peinture  est-elle  une  œuvre  de  Jan  Mostaert  ?  —  je  crois  qu'on 
peut  répondre  «  oui  »  sans  trop  risquer  de  se  tromper.  Et  j'appor- 
terai à  l'appui  un  nouveau  témoignage  :  celui  d'un  texte  qui  n'est 
plus  de  la  main  de  van  Mander,  et  qui  pourtant  nous  donne  une 
description  conforme  au  type  des  portraits  peints  par  Mostaert,  tel 
qu'il  se  dégage  de  toutes  les  données  et  considérations  précédentes. 
Dans  les  comptes  des  dépenses  de  Marguerite  d'Autriche,  à  la  date 
de  janvier  1521,  nous  trouvons,  publiée  par  Alexandre  Pinchart,  la 
mention  suivante  :  «  A  un  painctre  qui  a  présenté  à  Madame  une 
paincture  de  feu  Nostre  Seigneur  de  Savoye  faict  au  vif,  nommé 
Jehan  Masturd  {sic)  :  xx  philippus.  »  D'après  le  même  archéologue, 
voici  la  description  détaillée  de  ce  portrait,  telle  qu'on  la  trouve 
dans  l'inventaire  des  joyaux  de  la  même  princesse,  dressé  en  1523  : 
«  Un  tableau  de  la  pourtraicture  de  feu  Monseigneur  de  Savoye, 
mari  de  Madame  (que  Dieu  pardoint),  habillé  d'une  robbe  de  velours 
cramoisy,   fourrée   de   martre,  prépoint  de   drap  d'or,  et   séon   de 
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satin  brouchier,  tenant  une  paire  de  gants  en  sa  main,  espués  sur 
ung  coussin'  ».  Le  velours  cramoisi  et  le  satin  broché,  la  fourrure 


LE    DAJIOISEAU    A     LA    MÉDAILLE    DU    CHRIST    EN    CROIX    ET    A    LA    CHAINETTE 
(Collection  Hainauer,  Berlin.) 

de  martre,  les  gants,   surtout,  et  aussi  les  mains  appuyées  sur  un 
coussin,  ne  sont-ce  pas  là  des  coïncidences  remarquables  ? 

Quant  à  la  seconde  question  —  le  portrait  de  Bruxelles  est-il  le 

\.  Un  double  de   ce  portrait  existait  dans  la  même  collection,  d'après  le 
même  inventaire  de  1323. 
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propre  portrait  de  Jan  Mostaert  ?^ — je  n'y  vois  pas  d'objections 
formelles.  Tout  en  attendant  et  d'autres  appréciations  et  un  supplé- 
ment d'informations,  j'incline  à  penser  qu'il  en  pourrait  être  ainsi. 
On  m'accordera  qu'il  y  a  pour  cela  des  probabilités  grandes.  L'objec- 
tion qu'on  serait  tenté  de  tirer  de  la  présence  des  armes  et  du 
blason  tombe  devant  ce  fait,  qu'en  dehors  de  son  titre  héréditaire, 
Mostaert  reçut  ensuite  des  lettres  personnelles  d'anoblissement  — 
peut-être  de  chevalerie  —  comme   on  le  verra  plus  loin. 


Nous  touchons  au  terme  de  cette  étude.  Avant  d'en  résumer  et 
récapituler  les  déductions,  achevons  d'extraire  de  van  Mander  tout 
ce  qu'il  peut  nous  fournir  d'intéressant. 

Le  goût  marqué  de  notre  peintre  pour  le  paysage  apparaît  dans 
deux  mentions,  celles  d'un  Saint  Christophe  et  d'un  Saint  Hubert^ 
<(  où  l'on  peut  constater  à  quel  point  l'auteur  avait  étudié  la  nature  ». 
Quel  merveilleux  sujet  que  ce  dernier,  en  effet,  pour  un  animalier, 
pour  un  amateur  de  chevaux  et  de  chiens,  tel  que  nous  connaissons 
Jan  Mostaert  !  Et  qu'il  serait  intéressant  de  le  comparer  au  Saint 
Eiistache  traité  par  Vittore  Pisano  (National  Gallery)  !  Quant  au 
Banquet  des  Dieux,  cette  donnée  mythologique  pouvait  convenir 
au  peintre  de  la  divinité  nue,  symbole  du  paganisme,  qui  orne 
l'architecture  du  triptyque  d'Oultremont. 

Van  Mander  nous  fait  pénétrer  dans  l'intimité  quotidienne  du 
maître,  en  nous  traçant  de  son  atelier,  de  ses  élèves  et  de  ses  visiteurs 
le  joli  tableau  suivant,  qui  est  aussi  une  amusante  scène  des  mœurs 
du  temps,  et  met  en  lumière  le  caractère  courtois  de  l'homme  : 
<<  Etant  revenu  se  fixer  à  Haarlem,  les  gens  de  haut  parage,  tant  ceux 
de  l'Ordre-  que  les  autres,  continuèrent  d'entretenir  avec  lui  des 

i.  Ce  thème  cynégétique  forme  le  fond  du  portrait  de  Liverpool.  Ce  fond  est-il 
une  réplique,  une  réduction  de  l'œuvre  ci-dessus?  Ou  le  texte  de  van  Mander  se 
rapporte-t-il  au  portrait,  notre  historien,  plus  ou  moins  bien  renseigné  ou  servi 
par  sa  mémoire  ayant  surtout  retenu  ce  sujet  spécial  de  chasse,  en  faisant 
abstraction  du  personnage,  par  oubli,  négligence  ou  manque  d'intérêt  ? 

2.  C'est  sans  doute  de  la  Toison  d'or  qu'il  s'agit  ici.  I^armi  les  portraits  dont 
j'ai  fait  mention,  seul  celui  du  Louvre  nous  la  montre  au  cou  du  personnage, 
silhouette  sur  un  fond  de  ciel  bleuâtre  et  de  paysage  oîi  figurent,  grossièrement 
reproduits,  les  chameaux  de  V Adoration  des  Mages,  avec  des  cavaliers  fringants, 
armés  de  pied  en  cap,  sur  des  montures  piaffantes  et  caracolantes,  et  de  .<  belles 
et  honnestes  dames»,  comme  dans  les  trois  tableaux  de  Bruxelles,  —  plus,  à 
gauche,  un    défilé  de  fantassins,  et  deux  incendies.   Dans  les  portraits  de  Ber- 
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relations  familières.  C'est  ainsi  que  Florent,  comte  de  Buren,  étant 
descendu  un  Foir  dans  un  logement  delà  place  du  Marché,  alla,  dès 


l'ho.mme  a  la   médaille  de  l'axnonciation 
(Musi^p  de  Berlin.) 

le  lendemain,  rendre  visite  au  peintre  en  compagnie  de  plusieurs 
gentilshommes.  Mostaert,  s'étantlevé  respectueusement  de  son  siège, 

lin,  celui  du  jeune  sire  de  Blyswyck-Bronlihorst  ne  nous  offre  qu'une  chaîne, 
l'insigne  de  l'ordre  se  trouvant  caché  entre  la  chemisette  et  le  pourpoint; mais,  vu 
l'âge  encore  tendre  du  personnage  et  cette  circonstance  d'intention  modeste,  il 

XXI.  —  3"   PÉRIODE.  48 
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le  comte  le  pria  de  se  rasseoir  et  de  ne  point  se  déranger  ;  mais  le 
peintre  n'en  voulut  rien  faire,  et  montra  tous  ses  travaux,  ceux  qui 
n'étaient  qu'ébauchés,  comme  ceux  qui  étaient  achevés.  En  même 
temps,  il  donnait  ordi'c  à  ses  élèves  d'apporter  à  déjeuner  aux  visi- 
teurs. Mais  le  comte  alla  lui-même  au  garde-manger,  se  servant  do 
ce  qu'il  y  trouva.  La  suite  imita  son  exemple,  et  l'on  vida  à  la  ronde 
un  pot  de  bière...  Quand  vint  l'après-midi,  le  peintre  se  fit  un  devoir 
d'offrir  à  ses  visiteurs  un  repas  en  règle,  et  il  prit  place  à  table  avec 
eux.  Car  ils  le  tenaient  en  haute  estime,  comme  il  a  été  dit  déjà...  » 
L'indépendance,  la  dignité,  la  fidélité  de  Jan  Mostaert,  tout  le 
sérieux  de  sa  loyauté  chevaleresque,  apparaissent  dans  ce  dernier 
trait  :  «  On  assure  que  Jean  de  Mabuse  sollicita  le  concours  de  Mos- 
taert pour  son  grand  retable  de  l'abbaye  de  Middelbourg.  Mais 
celui-ci  refusa,  par  la  raison  qu'il  était  tout  au  service  d'une  grande 
dame  ou  d'une  princesse,  dont  ses  descendants  possèdent  un  écrit 
établissant  que  Mostaert  est  nommé  un  de  ses  gentilshommes  ».  Le 
fait  est-il  vrai  ou  non?  Peu  importe.  Il  suffit  que  le  bruit  en  ait  couru 
pour  nous  montrer  quelle  atmosphère  morale  l'artiste  avait  su  créer 
autour  de  lui,  et  quel  castes  gens  les  plus  qualifiés  faisaient  à  la  fois 
de  son  talent,  de  son  caractère  et  de  son  esprit  :  trois  choses,  dont 
deux  seules  se  trouvent  môme  si  rarement  associées  chez  un 
homme.  «  Mostaert  avait  le  jugement  sain.  C'était  un  peintre  émi- 
nent.  Martin  Heemskerk  affirmait  qu'il  surpassait  tous  les  autres 
maîtres  qu'il  avait  connus,  dans  l'art  de  mener  un  travail  à  bonne 
fin...  Bien  vu,  suivant  la  cour  dans  ses  diverses  résidences,  il  con- 
serva sa  charge  pendant  dix-huit  ans,  produisant  un  grand  nombre 
d'œuvres,  faisant  les  portraits  des  seigneurs  et  des  dames  en  maître 
qu'il  était,  et  saisissant  la  ressemblance  d'une  manière  si  extraor- 
dinaire, qu'on  eût  dit  que  les  personnages  vivaient  sur  la  toile  ». 
Chez  ce  Solario  néerlandais,  il  y  avait  encore  du  Moroni. 


Je  viens  d'épuiser,  ou  peu  s'en  faut,  la  somme  des  renseigne- 
ments canalisés  par  van   Mander.  Nous  voudrions  en  savoir  plus 

est  peu  probable  qu'il  s'agisse  là  de  la  Toison  d'or,  disLinction  rare,  exception- 
nelle. Le  portrait  d'homme  du  musée  de  Berlin  ne  nous  montre  qu'une 
«  enseigne  »  au  chapeau,  figurant  l'Annonciation.  Le  nôtre  ofîre  aussi  une 
«  enseigne  »  avec  Marie  portant  Jésus,  et  ces  mots  :  Maria  mater  gratix.  Tant  de 
marques  du  culte  rendu  à  la  Vierge  répondent  bien  à  la  dévotion  particulière, 
au  mysticime  tout  espagnol  de  notre  peintre  et  des  Flandres  à  cette  époque, 
surtout  depuis  que  Louis  XI  avait  mis  ce  culte  à  la  mode. 
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long  sur  le  compte  de  Mostaert.  11  est  de  ceux  pour  qui  l'intérêt 
croît  à  mesure  qu'on  les  étudie  de  plus  près. 

Maintenant,  il  nous  faut  jeter  un  regard  en  arrière  pour  mesu- 
rer le  chemin  parcouru,  pour  résumer  les  conséquences  de  ce  voyage 
en  pays  nouveau,  et  constater  jusqu'à  quel  point  il  nous  a  conduit. 

D'abord  l'étude  approfondie  du  vrai  Jan  Mostaert  nous  permet 
de  déblayer  le  terrain  des  pseudo-Mostaert  du  passé.  Notre  champ 
d'observation  se  trouve  débarrassé  du  pseudo-Mostaert  de  Waagen, 
issu,  on  se  demande  pourquoi,  de  la  Mater  dolorosa  à  médaillons  de 
Notre-Dame  de  Bruges'  aussi  bien  que  du  pseudo-Mostaert  des 
deux  portraits  de  la  collection  van  Ertborn  au  musée  d'Anvers,  issu 
d'une  fausse  interprétation  de  personnes. 

Prenant  le  maître  d'Oui tremont  et  son  triptyque  de  la 
Passion,  je  me  suis  attaché,  d'une  part,  à  faire  ressortir  tout  ce 
qu'il  doit,  parles  caractères  généraux,  aux  maîtres  de  l'école  primi- 
tive de  Haarlem,  ses  prédécesseurs  du  xv'=  siècle.  D'autre  part,  entrant 
dans  le  détail,  j'ai  montré  les  points  nombreux  par  oîi  la  Passion 
se  rattache  aux  panneaux  de  Saint-Pierre  et  de  Saint-Paul  (et 
par  eux  au  portrait  d'homme),  du  Musée  de  Bruxelles,  ainsi  qu'à 
L'Adoration  des  Mages,  d'Amsterdam-,  aussi  bien  qu'aux  différents 
autres  portraits  épars  de  côté  ou   d'autre,  jusqu'à  présent  connus. 

Nous  avons  ensuite  passé  au  crible,  autant  que  faire  se  pouvait, 
toutes  les  données  fournies  par  Karel  van  Mander  sur  Jan  Mostaert. 
Nous  n'en  avons  trouvé  aucune  qui  fût  en  contradiction  ou  en  désac- 
cord avec  les  données  fournies  par  le  maître  commun  d'Oultremont 
et  de  Bruxelles.  Bien  plus,  nous  avons  constaté,  outre  les  points  de 
contact  psychologiques,  outre  les  concordances  morales,  des  coïnci- 
dences   matérielles    bien   faites   pour  frapper,    surtout  en  ce    qui 

1.  Ou,  pour  mieux  dire,  La  Vierge  des  Sept  Douleurs. 

2.  Quelques  nouveaux  points  de  contact  à  ajouter  aux  précédents.  Les  do- 
nateurs de  Bruxelles  et  leurs  patrons  —  dans  le  panneau  du  Saint  Pierre  surtout  — 
gardent  comme  un  lointain  reflet  du  van  Ouwater  de  la  Résurrection  de  Lazare. 
Voyez  les  «  types  »  des  saints,  les  airs  de  tête  et  attitudes  de  corps,  la  façon  de 
mettre  les  mains  en  évidence,  de  les  faire  joindre,  d'en  varier  les  effets,  d'accoler 
ou  de  croiser  les  pouces,  comme  aussi  la  manière  de  détacher  du  talon  le  patin 
qui  chausse  le  bout  du  pied  ;  et,  quand  celui-ci  est  nu,  l'allongement  des  orteils, 
(ainsi  que  dans  le  pied  du  Christ  vu  de  profil),  On  trouve,  du  reste,  les  mêmes  airs 
de  famille  dans  le  triptyque  d'Oultremont,  notamment  la  manière  d'appuyer  sur 
la  hanche  gauche  le  dos  de  la  main,  et  le  développement  de  ce  geste  explicatif 
et  narratif,  surtout  de  la  droite,  qui  arrive,  chez  Mostaert,  à  mettre  le  pouce  en 
évidence  d'une  façon  tout  à  fait  démonstrative,  expressive,  comme  dans  l'Ado- 
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concerne  le  portrait  à  la  Sibylle  (même  si  on  laisse  de  côté  la  pré- 
somption qu'il  représente  Jan  Mostaert  lui-même). 

Je  me  persuade  qu'on  peut  décidément  saluer  en  Mostaert  un  des 
types  les  plus  <(  représentatifs  »  de  la  vraie  et  saine  Renaissance 
néerlandaise.  Ame  ardente  et  fière,  à  la  fois  fidèle  aux  traditions  et 
toute  éprise  de  nouveauté,  esprit  vigoureux,  indépendant,  ouvert  à 
l'extraordinaire  mouvement  d'idées  d'un  temps  qui  mordit  avidement 
au  fruit  de  l'arbre  de  la  science,  qu'elle  fût  du  bien  ou  du  mal,  il 
n'abdiqua  pas  devant  les  idoles  italiennes,  si  mal  adorées  par  ses 
compatriotes.  Comme  Jérôme  Bosch  et  Breughel  le  vieux,  il  sut 
rester  lui-même.  C'est  un  titre  de  gloire  qui  n'est  pas  commun,  et 
qui,  ajouté  à  tous  ses  autres  mérites,  nous  autorise  à  le  placer  très 
haut  parmi  ses  contemporains. 

CAMILLE    BENOIT 

ration  des  Mages  (personnages  du  second  plan,  à  droile  et  à  gauche  du  pilastre). 
Enfin,  et  pour  nous  confiner  dans  la  comparaison  exclusive  entre  la  Passion, 
œuvre  de  transition,  et  les  panneaux  plus  avancés  de  Bruxelles,  il  faut  noter,  là 
aussi,  les  caractères  communs  des  mains  et  des  gestes  ;  voyez,  par  exemple,  la 
façon  d'appuyer  sur  la  hanche  le  revers  de  la  main  gauche  (volet  du  Couronnement 
d'épines  et  panneau  du  Saint  Pierre),  et  le  geste  familier  et  amical  de  la  main 
posée  sur  le  hras  ou  sur  l'épaule  d'un  spectateur  voisin  (volet  de  VEcce  homo 
et  même  panneau  du  Saint  Pierre).  Remarquer  encore  à  quel  point  les  petites 
Saintes  Femmes- d'arrière-plan,  dans  la  partie  extérieure  de  la  Passion  [Montée 
au  Calvaire],  sont  les  sœurs  cadettes  des  «  gentes  damoiselles  »  et  belles  dames 
en  coiffes  de  velours  qui  figurent  dans  les  fonds  des  tableaux  de  Bruxelles. 


UN  PORTRAIT  JAPONAIS  DU  XIIP  SIÈCLE 


La  Gazette  a  très  juste- 
ment pensé  qu'il  convenait, 
sans  aucune  hésitation,  de 
présenter  à  ses  lecteurs  une 
œuvre  de  peinture  japonaise 
dont  il  faut  saluer  la  venue 
en  France  avec  le  même 
enthousiasme  qui  accueil- 
lerait la  découverte  d'un 
dessin  inédit  de  Durer  ou 
d'Holhein  ;  et  je  ne  crains 
pas  un  seul  instant  de  rap- 
procher de  ces  deux  grands 
noms,  dont  la  gloire  pour- 
rait être  redoutable  à  tout 
autre,  l'artiste  inconnu  de 
l'Empire  du  Soleil  levant. 
C'est  un  portrait,  et 
parmi  toutes  les  œuvres 
dont  cet  art  nous  avait  jus- 
qu'ici apporté  la  séduction, 
je  n'en  connais  aucune  où 
s'affirme  avec  une  telle  ri- 
gueur et  une  telle  énergie 
la  recherche  du  caractère 
individuel.  On  s'était  peut-être  un  peu  trop  hâté  d'affirmer  que  les 
Japonais  n'avaient  jamais  su  interpréter  la  figure  humaine  en  soi, 
comme  sujet  d'étude  physionomique.  En  effet,  à  parcourir  leurs 
œuvres  gravées,  livres  et  estampes,  leurs  figures  apparaissent 
presque  toujours  monotones  et  inexpressives,  bien  qu'ils  aient  su 
admirablement  rendre  certaines  expressions  de  cruauté,  de  sournoi- 
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série  ou  de  sensualité  dans  les  portraits  d'acteurs.  Si  bien  qu'on 
pourrait  croire  que  l'art  du  portrait,  cette  éloquente  affirmation  d'un 
type,  cette  notation  des  plus  subtiles  nuances  de  l'expression,  si 
variées  que  parmi  tant  de  millions  d'êtres  humains  il  n'en  est  pas 
deux  qui  se  ressemblent,  était  demeuré  étranger  aux  peintres  de 
l'Extrême-Orient;  les  plus  sévères  ajoutaient  même  qu'ils  étaient 
impuissants  à  rendre  cela  et  que  là  n'était  point  leur  domaine. 

Et  voici  qu'une  œuvre  nous  arrive,  dévoilant  un  horizon 
insoupçonné,  autorisant  toutes  les  espérances,  et  confirmant  ce  que 
quelques-uns  avaient  supposé,  l'existence  d'œuvres  peintes  ou 
sculptées  dont  aucun  spécimen  bien  authentique  n'était  encore  par- 
venu jusqu'à  nous.  Et  par  combien  de  siècles  d'art  antérieurs  une 
œuvre  aussi  savante  a-t-elle  pu  être  préparée?  Car  il  ne  peut  être 
question  ici  d'un  art  à  sa  naissance,  pas  plus  que  devant  une  statue 
des  premières  dynasties  memphites  en  Egypte.  Devons-nous  déses- 
pérer que  les  événements  ou  les  découvertes  percent  le  secret 
de  ces  énigmes?  Faut-il  redouter,  au  contraire,  que  les  destruc- 
tions par  les  révolutions  et  les  incendies  aient  anéanti,  en  Chine, 
les  œuvres  primitives  où  les  Japonais  avaient  certainement  dû 
puiser  les  premières  notions  de  leurs  arts?  Et  pourra-t-on  jamais 
rétablir  les  chaînons  d'une  filiation  si  évidente? 

Le  kakémono  de  la  collection  Gillot  représente  un  prêtre.  La 
présentation  est  d'une  admirable  simplicité.  Vêtu  d'une  robe  havane, 
dans  un  fauteuil  dont  le  haut  dossier  est  recouvert  d'une  ample 
étoffe  d'un  gris  froid  qui  y  est  jetée.  Sur  ses  genoux  est  étendu  un 
tapis  à  décoration  florale  de  boutons  de  lotus  gouaches  en  blanc. 
Seuls  deux  objets  y  sont  posés  :  une  cassolette  portative  d'encens, 
de  bronze  doré,  lotiforme,  au  long  manche  recourbé,  brillant  d'un 
éclat  doux  d'orfèvrerie  et  qu'on  nomme  7/egoro,  —  et  la  boîte  aux 
livres  bouddhiques,  enveloppée  d'une  étoffe  de  soie  nouée.  Le  tout 
est  d'une  harmonie  de  ton  d'une  grande  discrétion. 

La  figure  pleine,  dessinée  d'un  trait  hardi  et  sûr,  éclairée  par 
deux  yeux  vifs  et  pénétrants,  est  d'une  grande  bonhomie.  Les 
mains  un  peu  grasses,  des  mains  d'homme  d'Eglise,  sont  d'un  des- 
sin précis,  les  ongles  indiqués  minutieusement  jusqu'à  la  couronne. 
Le  fond  de  soie,  que  le  temps  a  brûlé  par  places,  laisse  apparaître 
en  certains  endroits  l'épaisse  feuille  de  papier  sur  laquelle  il  fut 
contre-coUé.  Seules  les  parties  gouachées,  telles  que  les  étoffes,  les 
accessoires,  les  chairs,  ont  maintenu  et  conservé  la  soie. 
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PORTRAIT    D'UN    PRETRE 

Peinture  ja-ponaise    du.  XI1I°  biêcle 
(  Collection  Charles   Gillot  i 
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UN   PORTRAIT    JAPONAIS    AU    XIII-^    SIÈCLE  a«3 

Au  revers  de  la  feuille,  une  inscription  nous  donne  heureu- 
sement le  nom  du  prêtre,  et,  par  conséquent,  la  date  approximative 
de  ce  portrait  : 

«  Jitchin-Osuô-Shishitzu  Senseï  (nom  du  prêtre), 
de  Gaku-A.nji  »  (nom  du  temple)  ; 

et  plus  loin  :  «  Kakuyo,  prêtre  de  Gaku-Anji,  dam  le  district  Hégiiri, 
de  la  province  de  Yamato.   » 

Des  documents  historiques,  recueillis  et  groupés  en  un  ouvrage 
qui  fut  imprimé  au  Japon  au  xvu"  siècle  et  qui  porte  le  nom  de 
Heiké  Monogatari,  nous  apprennent  que  Jitchin,  chef  de  la  secte 
Tendaï,  est  mort  en  1225  (le  vingt-cinquième  jour  du  neuvième 
mois).  A  en  juger  d'après  Tàge  probable  que  semble  accuser  le  por- 
trait, on  peut  donc,  sans  trop  d'écart,  dater  cette  œuvre  des  années 
1210  à  1223. 

La  secte  Tendaï,  dont  il  était  le  chef,  était  un  des  nombreux 
rameaux  (je  crois  qu'on  en  a  compté  onze)  de  la  grande  secte  boud- 
dhique Mahayana,  qui  ne  rayonna  pas  en  dehors  du  Japon.  Contrai- 
rement à  la  secte  Hinayama,  qui,  de  l'Inde,  se  propagea  en  d'innom- 
brables écoles,  dans  tout  l'Extrême-Orient  et  particulièrement  en 
Chine,  la  secte  Mahayana  élablit  une  bien  plus  libre  discussion  de  la 
doctrine,  chercha  à  la  pénétrer  de  raison  et  à  la  dépouiller  de  son 
caractère  d'absolu.  Le  grand-prèlre  Jitchin,  ainsi  que  nous  invite  à 
le  croire  son  regard  de  lumineuse  intelligence,  ne  dut  pas  peu  con- 
tribuer à  lui  apporter  les  secours  de  sa  haute  raison  et  de  son 
active  bonté. 

Nous  est-il  possible  de  rattacher  cette  œuvre  à  une  école,  de  la 
situer  dans  un  groupe  d'œuvres  similaires,  de  lui  trouver  des  géné- 
ratrices ou  des  succédanées  ?  Il  serait  téméraire  de  l'entreprendre, 
en  l'état  actuel  de  nos  connaissances  sur  les  œuvres  de  peinture 
japonaise  de  ces  époques. 

Que  savons-nous?  Qu'il  y  a  à  Nara,  ville  sainte,  un  temple 
d'Horiuji,  dont  la  construction  date  du  vii°  siècle,  et  qui,  par  un 
hasard  surprenant,  est  demeuré  intact,  au  milieu  des  incendies  qui, 
tout  autour  de  lui,  ont  détruit  les  temples  contemporains  et  même 
ceux  qui  furent  successivement  reconstruits  sur  leurs  emplacements. 
—  Dans  ce  sanctuaire  vénérable,  quatre  murs  (fait  unique  dans 
l'histoire  de  la  peinture  au  Japon),  sont  peints  à  fresque  de  grandes 
compositions  oîi  apparaissent  des  divinités  de  grandeur  nature.  Ces 
figures  sont  devenues  presque  invisibles,  sous  les  couches  de  suie  que 
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les  fumées  d'encens  y  ont  déposées  et  qui,  sans  doute,  en  ont  heu- 
reusement garanti  la  conservation  séculaire. 

Dans  ce  même  temple  d'Horiuji  se  trouvent  peints,  sur  les  revers 
de  deux  portes,  de  grands  bouquets  de  lotus  fleuris  du  plus  mer- 
veilleux effet  décoratif;  c'est  l'œuvre  fameuse  et  authentique  du 
premier  grand  peintre  japonais  dont  nous  ayons  le  nom  :  Kanaoka. 

De  ce  grand  ancêtre  la  collection  de  M.  Hayashi,  à  Paris,  pos- 
sède deux  œuvres  admirables,  deux  figures  de  divinités  d'une  idéale 
sérénité.  Dans  la  collection  de  M.  Henri  Vevcr  se  trouvent  encore 
toute  une  suite  de  peintures  bouddhiques,  dont  l'art  est  profondé- 
ment pénétré  parles  influences  religieuses  de  l'Inde. 

Mais,  dans  toutes  ces  œuvres,  le  cai'actère  religieux  est  prédo- 
minant. Il  y  demeure  quelque  chose  des  cérémonies  rituelles  et  du 
hiératisme  que  la  religion  imposait  peut-être  aux  artistes  de  ces  épo- 
ques. Et,  d'ailleurs,  savons-nous  si  ces  artistes  n'étaient  pas  des 
prêtres? 

II  semble,  avec  le  portrait  de  Jilchin,  que  nous  touchons  à  un 
art  plus  épris  de  vérité.  Chaque  temple  avait  alors  la  coutume  de 
conserver  les  portraits  de  ses  principaux  prêtres.  On  les  déroulait  et 
on  les  accrochait  chaque  année,  le  jour  où  l'on  célébrait  leur 
mémoire. 

VerronsTUOus  apparaître  d'autres  spécimens  de  l'art  de  ces  épo- 
ques? Il  le  faut  souhaiter.  Il  serait  intéressant  de  les  étudier  et  d'y 
chercher  les  origines  de  cet  art  de  Tosa,  qui  perdit  si  vite  cette  belle 
largeur  d'exécution,  cette  sourde  richesse  du  coloris,  cette  entente 
décorative  des  détails,  pour  devenir  un  art  de  miniaturistes  suprême- 
ment adroits,  mais  d'exécution  sèche  et  de  maigre  dessin. 

GASTON  MIGEON 


CLAUDE    GILLOT 


(premier  ARTicr. e) 


SA   BIOGRAPHIE 


SES   ŒUVRES   ■ —   SUJETS   COMIQUES   ET   SATIRIQUES 
SCÈNES  DE   GENRE 


EST  une  figure  curieuse  et  attachante  par 
bien  des  côtés,  mobile,  changeante  et 
irrcgulière,  que  celle  de  cet  artiste  qui 
fut  le  maître  de  Watteau,  à  la  fois 
peintre,  dessinateur,  graveur  et  décora- 
teur, et  l'un  des  initiateurs,  après  tout, 
de  l'art  pimpant  du  xviii'^  siècle.  Claude 
Gillot  fut  un  novateur  hardi,  un  cher- 
cheur ingénieux  qui  observait  la  nature 
humaine,  la  vie  réelle,  le  théâtre,  et  qui 

retraçait  les  mœurs,  les  plaisirs,  les  travers  d'une  société  nouvelle, 

avec  une  certaine  liberté   d'imagination  et  la  verve   malicieuse  et 

mordante  d'un  satirique. 

Cet  artiste  indépendant  et  original,  nous  l'avons  étudié  il  y  a 

quelques  années,   et  nous  nous   sommes    efforcé   de    grouper    les 
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indications  que  nous  avions  pu  recueillir'.  Aujourd'hui,  dans  l'état 
de  no3  connaissances,  quand  on  s'occupe  des  délaissés  et  des  oubliés, 
des  personnalités  de  second  plan,  des  tempéraments  fougueux  et 
incorrects,  on  peut  toujours  s'attendre  à  retrouver  des  détails 
piquants  qui  ont  leur  place  dans  une  revision  ultérieure.  Les  natures 
complexes,  les  talents  faits  de  caprice  nous  obligent,  pour  ainsi 
dire,  à  ces  retours  successifs.  Ces  gens  d'esprit  qui  tenaient  le  pin- 
ceau ou  le  burin,  ces  artistes  doués  de  tant  de  qualités  diverses, 
laissent  toujours  derrière  eux  quelque  chose  à  connaître  d'eux- 
mêmes.  Il  suffit  d'apprendre  l'existence  de  quelqvies  œuvres  égarées, 
de  mettre  la  main  sur  quelques  documents  négligés,  pour  avoir 
conscience  qu'on  doit  apporter  des  relouches  au  portrait  qui  a  été 
esquissé  ;  il  est  nécessaire,  sinon  de  tout  reprendre  dès  l'origine, 
au  moins  de   remettre  les  choses   dans   un  nouveau  jour. 

I 

Une  notice  biographique  assez  succincte,  datant  du  xviii"  siècle, 
nous  a  conservé  quelques  renseignements  sur  la  vie  de  Claude 
Gillot.  Cette  notice  a  pour  auteur  le  chevalier  de  La  Touche,  qui  fut 
un  peu  peintre,  un  peu  écrivain,  un  peu  poète,  et  qui  mérite  bien  le 
nom  d'amateur.  Il  était  né  à  Chàlons-sur-Marne;  il  connaissait  sans 
doute  Gillot,  ce  dernier  étant  originaire  de  Langres;  tous  deux  appar- 
tenaient à  la  même  province  de  Champagne.  Nous  avons  reproduit 
les  quelques  pages  du  chevalier  de  La  Touche  en  appendice  à  notre 
brochure.  On  peut  y  puiser  plus  d'un  détail  sur  les  premières  années 
de  notre  artiste,  fils  d'un  modeste  peintre  qui  n'avait  point  quitté 
le  pays  langrois.  Il  y  est  parlé  de  la  présentation  de  Claude  Gillot  à 
l'Académie  de  peinture,  et  des  sujets  qu'il  avait  traités  pour  se  faire 
agréer  et  pour  se  faire  recevoir.  Le  biographe  nous  a  enfin  raconté 
les  déceptions  qui  avaient  marqué  la  fin  de  la  carrière  du  maître, 
appauvri  par  la  chute  du  système  de  Law,  forcé  de  se  remettre  au 
travail  et  supportant  avec  courage  les  maladies  et  l'adversité. 

Pour  ajouter  aux  particularités  qui  nous  ont  été  transmises  par 
les  contemporains  de  Claude  Gillot,  nous  pouvons  mentionner  encore 
un  passage  du  catalogue  de  la  vente  Quentin  de  Lorangère,  rédigé 
par  le  célèbre  marchand  de  tableaux  Gersaint.  Celui-ci,  Caylus  et  de 
Jullienne  nous  ont,  tour  à  tour,  entretenus  des  relations,  d'abord 
très  cordiales^  que  Watteau  eut  avec  son  maître,  puis  des  dissenti- 

1.  Un  maître  fantaisiste  du  xvme  siècle,  Claude  Gillot,  1883.  (Extrait  de 
V  Artiste.) 
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ments  qui  survinrent  et  amenèrent  une  rupture  due  à  des  frois- 
sements inévitables.  Nous  ne  devons,  en  faisant  la  biographie  de 
Claude  Gillot,  laisser  de  côté  aucun  de  ces  différents  récits. 

Voilà,  ou  peu  s'en  faut,  toutes  les  sources  d'information  aux- 
quelles il  est  possible  de  puiser,  en  revenant  au  passé.  De  nos  jours, 
la  publication  des  procès-verbaux  de  l'Académie  de  peinture  nous  a 
permis  de  suivre  notre  aimable  fantaisiste   dans  ses  rapports  avec 


s  C  È  N  E     D  E     T  11  É  A  T  li  E 

Ecssin  a  la  sanguine,  far  Claude  Gillol  (Musiîc  du  Louvre). 


la  Compagnie,  oii  il  avait  été  agréé  en  1710  et  reçu  en  171.5,  comme 
«  peintre  de  sujets  modernes  ».  Nous  ne  saurions  que  féliciter  Claude 
Gillot  d'avoir  pris  ce  titre  en  pleine  époque  classique.  Il  fit  acte 
de  présence  à  quelques  séances,  et  se  trouva  dans  la  salle  de 
l'Académie  le  jour  de  l'admission  de  Watteau. 

L'inventaire  des  Archives  communales  de  Langres  a  été  publié 
en  cette  ville.  Nous  y  trouvons  reproduit  l'acte  de  baptême  de 
Claude  Gillot,  «  né  le  27  avril  1673  et  fils  de  Jean  Gillot,  peintre  et 
brodeur  des  vénérables  doyen  et  chanoines  de  Langres,  et  de  dame 
Marguerite  Contet,  sa  femme;  parrain,  Claude  Charles,  prêtre;  mar- 
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raine,  Anne  Contet;  lesquels  ont  signé  avec  le  père'.  »  Jean  Gillot  tra- 
vaillait;,  on  le  voit,  pour  le  clergé,  et,  en  artiste  bien  pensant,  il  avait 
été  heureux  de  donner  à  son  fils  un  pi'ètre  pour  parrain.  Nous  ne 
saurions  dire  s'il  avait  montré,  quelque  talent  dans  l'exercice  de  sa 
profession.  Il  nous  apparaît,  d'après  les  comptes  des  dépenses  de  la 
ville  de  Langres,  comme  ayant  été  employé  à  des  travaux  assez 
différents,  faisant  un  peu  de  tout  à  l'occasion.  11  avait  peint  des 
écussons  et  des  torches  que  l'on  portait  lors  delà  Fête-Dieu,  un  poêle 
et  des  écussons  pour  les  funérailles  du  comte  de  Soissons  en  1673, 
des  armoiries  de  France,  qui  avaient  été  placées  entre  les  deux 
portes  d'un  arc  de  triomphe  élevé  sur  la  porte  des  Moulins.  Il 
était  de  ces  artistes  qui  sont  forcés,  en  province^  à  s'ingénier  et 
à  vivre  de  plusieurs  métiers. 

Un  incendie,  qui  a  malheureusement  dévoré,  il  y  a  quelques 
années,  les  Archives  communales  de  Langres,  nous  a  privés  de 
plusieurs  autres  documents  concernant  le  père  de  Claude  Gillot 
et  sa  famille.  Le  «  peintre  et  brodeur  des  chanoines  »  mourut  le 
3  juillet  1711,  âgé  de  soixante-douze  ans.  Son  fils  était  alors  un 
artiste  en  vue,  et  qui  certes  lui  faisait  honneur.  Le  chevalier  de 
La  Touche  nous  a  dit  de  Jeari  Gillot  que  «  son  exacte  probité,  la 
régularité  de  sa  conduite,  l'égalité  de  son  humeur  et  sa  piété  solide 
le  distinguaient  encore  plus  que  la  pratique  de  son  art,  qui  ne 
relevait  pas  au-dessus  des  peintres  médiocres.  »  Ses  leçons  ne  pou- 
vaient guère  servir  beaucoup  à  son  fils  ;  il  comprit  la  nécessité  de 
l'envoyer  à  Paris,  pour  y  chercher  une  culture  qu'il  n^était  pas  lui- 
même  en  état  de  lui  donner.  Il  le  laissa  partir  de  sa  ville  natale,  «  après 
qu'il  l'eût  précautionné,  par  ses  conseils  et  ses  exhortations,  contre 
les  dangers  auxquels  la  jeunesse  est  exposée  dans  la  capitale  de 
la  France-  ». 

Le  jeune  homme  entra  dans  l'atelier  de  Jean-Baptiste  Corneille, 
peintre  d'histoire,  de  sujets  religieux  et  mythologiques.  Cet  ensei- 
gnement n'était  point  celui  qui  répondait  au  tempérament  de 
Claude  Gillot,  mais  l'artiste  fit  de  rapides  progrès  sous  la  direction  de 
ce  maître,  qu'il  étonnait  par  la  facilité  et  l'abondance  de  ses  idées. 
Jean-Baptiste  Corneille  ne  put,  d'autre  part,  lui  inculquer  longtemps 
les  premiers  éléments  et  les  principes  de  son  art,  puisqu'il  mourut 

i.  Liventaire  sommaire  des  Arxhives  communales  de  Langres,  antériewes  à  1790, 
rédigé  par  M.  E.  Jullien  de  La  Boullaye,  archiviste  et  bibliothécaire  de  la  ville  de 
Langres,  1882. 

2.  Notice  du  chevalier  de  La  Touche. 
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en  1695.  Claude  Gillol  avait  alors  vingt-deux  ans  ;  il  avait  été  servi 
par  sa  précocité,  et,  ayant  foi  en  son  talent,  il  se  décida  à  marcher 
de  ses  propres  forces. 

Il  s'était  mis  à  dessiner  et  à  peindre  des  sujets  de  genre,  des 


51  0  T  I  F    DE    DECORATION    POUR     IX    r  A  X  X  E  A  l' 
Croquis  de  Claude  GiUot  (Musijc  du  Louvre;. 

scènes  de  tréteaux  et  des  parades  foraines.  Un  artiste  qui  débute 
entrevoit  dans  les  spectacles  populaires  on  ne  sait  quoi  de  pittoresque 
qui  lui  fournit  de  faciles  inspirations.  Watteau,  on  nous  l'assure,  a 
débuté,  lui  aussi,  par  des  croquis  pris  sur  la  place  publique.  Si  nous 
voulons  reconstituer  la  première  période  du  talent  de  Gillot,  nous 
le  voyons  donc  devenir,  tout  d'abord,  peintre  et  dessinateur  de 
scènes   théâtrales  et  comiques.   C'est  le   titre   qu'on  lui   donnera. 
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quand  il  se  sera  fait  un  nom  ;  il  commence  par  s'attacher  à  de 
petites  études^  peut-être  un  peu  triviales  et  d'une  donnée  assez 
restreinte,  quitte  à  élargir  peu  à  peu  son  domaine. 

Les  biographes  et  les  amis  de  Watteau  nous  ont  dit  que  Gillot 
avait  abandonné  la  peinture,  après  avoir  vu  les  premiers  chefs- 
d'œuvre  de  son  élève,  qui  devait  devenir  un  maître  incomparable. 
Ce  découragement  s'est  produit  à  une  époque  assez  tardive.  Quoi 
qu'il  en  soit,  nous  nous  sommes  demandé  plus  d'une  fois  ce  que 
pouvaient  être  devenus  ces  tableaux  de  Gillot  qui  ne  nous  étaient 
pas  révélés  par  les  catalogues  de  nos  principaux  musées.  Notre 
artiste  n'est  point  représenté,  en  effet,  au  Louvre  ni  dans  les 
grandes  galeries  de  province. 

Quelques-unes  des  pièces  les  plus  importantes  qui  ont  été  gra- 
vées par  lui-même  ou  d'après  lui  portent  cette  mention  :  Gillol 
pinxit.  Il  avait  peint,  si  nous  ajoutons  foi  à  cette  indication,  les 
quatre  Fêtes  mythologiques  de  Pan,  de  Faune,  de  Diane  et  de 
Bacchus,  qui  nous  sont  connues  par  des  dessins  et  des  gravures. 
Cette  dernière  composition  a  fait  partie  de  la  collection  Despinoy, 
vendue  en  1850.  D'après  le  catalogue,  ce  tableau  n'avait  pas  de 
très  grandes  dimensions,  bien  que  le  sujet  comportât  vingt-huit 
figures  ;   il  ne  dépassait  pas   0™2S  de  hauteur  et  0™43  de  largeur. 

Claude  Gillot  a  peint  de  même  les  sujets  que  nous  connaissons 
par  les  gravures  d'Audran  :  La  Passion  des  Richesses,  La  Passion 
de  l'Amour,  La  Passion  du  Jeu,  que  l'auteur  a  cherché  à  exprimer 
dans  un  esprit  satirique  par  des  satyres.  La  biographie  écrite  par  le 
chevalier  de  La  Touche  nous  apprend  que  le  spirituel  artiste  avait 
été  agréé  à  l'Académie  avec  un  tableau  représentant  La  Veillée  des 
armes  de  don  Quichotte.  Nous  savons,  par  les  Procès-verbaux,  qu'il 
avait  traité  plus  tard,  comme  morceau  de  réception.  Le  Christ  con- 
duit au  supplice.  C'était  une  erreur,  de  la  part  de  Gillot,  que  de 
peindre  un  sujet  semblable.  La  Touche  le  blâme,  avec  raison, 
d'avoir  conçu  ce  projet  ambitieux  ;  il  nous  dit,  ce  qui  ne  nous 
surprend  guère,  que  cette  toile,  oîi  l'auteur  avait  voulu  rendre  une 
scène  «  extrêmement  grave  »,  décelait  de  nombreuses  imperfections. 

Relevons  encore,  d'après  les  documents  que  nous  avons  réunis, 
quelques  autres  tableaux  de  Claude  Gillot.  Mariette,  dans  VAbece- 
dario,  nous  donne  connaissance  d'une  peinture  assez  significative, 
et  il  accompagne  la  citation  qu'il  en  fait  d'un  commentaire  que  nous 
devons  remarquer  :  <(  Le  Triomphe  d'Arlequin,  dieu  Pan,  sujet  co- 
mique,  gravé  en  manière  noire,   par  Jacques  Sarabat,  d'après  le 
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tableau  de  Claude  Gillot.  C'est  un  des  premiers  tableaux  faits  dans  ce 
style  et  qui,  ayant  trouvd  une  infinité  d'approbateurs,  a  donné  nais- 
sance à  tant  d'autres  qui  se  sont  faits  depuis  dans  le  même  genre, 
parWatteau,  etc.  »  La  collection  de  M""  de  Verrue  contenait  deux 


L    A  M  0  U  R    DEBOUT    S  L  11     UN    r  1  E  L  E  S  T  A  L  ,     PANNEAU     1}    ARABESQUES 
Croquis  de  Claude  Gillot  (Muste  du  Louvre). 

petits  tableaux,  qui  nous  sont  donnés  comme  «  peints  par  Gillot  ou 
parWatteau  ».  Cette  confusion  était  naturellement  causée  par  les 
analogies  qui  rapprochent  si  souvent  les  œuvres  des  deux  artistes. 
Dans  la  vente  Prousteau,  qui  eut  lieu  en  1769,  on  a  vu  passer  une 
autre  composition  empruntée  au  théâtre.  Elle  est  mentionnée  de  la 
façon  suivante  :  «  Une  Scène  du  cinquième  acte  de  Bajazet.  Ce 
tableau,  de  cinq  figures,  est  du  meilleur  style  de  Gillot.  H.,  21  p., 
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L.,  2S  p.  »  L'abbé  de  Gevigney,  garde  des  titres  de  la  Bibliothèque 
du  Roi,  dont  le  cabinet  fut  vendu  en  1779,  possédait  une  œuvre 
de  notre  maître  :  Le  Singe  malade.  Ce  tableau  est  décrit  dans  le 
catalogue  en  ces  termes  :  «  Sujet  grotesque  et  plaisamment  exécuté 
dans  le  genre  d'arabesque  ;  le  portrait  du  médecin  y  est  singulière- 
ment dépoint.  Toile  :  H.,  20  p.  L.,  16  p.  »  11  est  question,  on  le 
voit,  dans  cette  scène  ingénieuse,  d'un  médecin  soignant  un  singe. 
Ce  personnage  nous  fait  songer  à  celui  qui  figure  dans  une  com- 
position de  Watteau,  Le  Chat  malade.  Ne.  devons-nons  pas  noter, 
comme  une  coïncidence  assez  bizarre,  cette  rencontre  de   sujets  ? 

II 

Arrivons  aux  catalogues  de  collections  modernes  :  la  ville  natale 
de  Gillot,  qui  a  donné  le  jour  à  Diderot,  compte  aussi  parmi  ses 
enfants  le  physicien  et  amateur  d'art  Walferdin.  Mort  en  1879, 
celui-ci  n'est  pas  encore  oublié  de  la  génération  présente.  Très 
passionné  pour  les  artistes  français,  il  ne  pouvait  manquer  de 
prendre  intérêt  aux  œuvres  de  son  compatriote.  II  possédait  de 
Claude  Gillot,  sans  parler  de  quelques  toiles  dont  l'attribution  semble 
douteuse,  et  d'une  suite  de  dessins,  trois  tableaux  de  genre,  qui 
furent  vendus  en  1880  :  Un  Marché,  Le  Roman  comique  et  Les  Adver- 
saires et  les  Partisans  du  Caré)7ie,  scène  de  car7iaval  '. 

Nous  ne  saurions  dire,  présentement,  ce  que  sont  devenus  ces 
ouvrages  après  les  enchères.  Nous  sommes  mieux  renseigné  sur 
une  autre  collection,  vendue  en  1883,  celle  de  M.  Warocquier^  à 
Orchies  (Nord),  qui  renfermait  trois  tableaux  de  notre  artiste  :  Les 
Apprêts  dit  marché,  Le  Repas  villageois  et  La  Baraque  de  rempirique-. 

Cette  dernière  peinture  peut  être  considérée  comme  une  des 
œuvres  capitales  de  Claude  Gillot.  Elle  a  été  achetée  par  M.  Varlet- 
Nicolle,  au  château  de  Mouchin,  non  loin  d'Orchies.  Nous  avons  vu, 
lors  d'un  récent  voyage  dans  le  département  du  Nord,  cette  toile 
qui  est  demeurée  dans  un  excellent  état  de  conservation  et  qui  porte 
la  signature  du  peintre,  tracée  à  gauche,  sur  un  morceau  de  bois 
équarri  et  coupé  dans  un  tronc  d'arbre.  C'est  un  tableau  qui  donne, 
au  premier  abord,  une  impression  de  fraîcheur,  de  finesse  et 
d'élégance.  Un  grand  nombre  de  personnages  animent  la  com- 
position et  sont  très  habilement  distribués. 

d.  Voir  sur  la  collection  Walferdin,  l'article  de  M.  le  baron  Portalis,  Gazette 
des  Beaiix-ArU,  II"  pér.,  t.  XXI,  p.  297. 
2.  Hauteur,  0"62;  largeur,  0™"b.  Toile. 
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La  baraque  de  l'empirique  est  en  même  temps  un  théâtre  forain. 
On  a  sous  les  yeux  une  troupe  de  pauvres  diables,  moitié  charlatans, 
moitié  acteurs.  C'est  le  Roman  comique  au  dernier  degré  de  l'échelle, 
et  dans  son  expression  la  plus  infime. 

Les  tréteaux  sont  dressés  sur  une  place  publique  ombragée  par 
de  grands  arbres.  Au-devant  de  la  baraque  s'élèvent  des  portants, 
peints  grossièrement  et  décorés  de  personnages  de  la  Comédie 
italienne.  L'opérateur,  v6tu  d'une  veste  bleue,  d'une  mince  culotte 
noire,  ayant  autour  du  cou  une  grande  collerette  ronde  et  aux  bras 
de  longues  manchettes,  se  tient  debout  près  d'un  banc  où  est 
assis  le  patient,  un  villageois  qui  s'abandonne  de  bonne  foi,  sans 
pouvoir  faire,  en  ce  moment,  aucune  résistance.  Le  charlatan 
extrait  de  son  outil  la  dent  qui  gênait  le  manant,  et  celui-ci, 
crispé  par  la  douleur,  se  débat  et  serre  violemment  les  poings. 

Pendant  ce  temps,  un  jeune  homme  habillé  de  gris  et  ceint  d'un 
long  baudrier  oii  pend  un  nœud  de  rubans  rouges,  fait  le  boniment 
accoutumé,  lit  les  certificats  scellés  de  cire,  et  invite  les  assistants 
qui  ont  besoin  des  secours  de  l'art  à  monter  courageusement  sur 
l'estrade.  Un  autre  personnage  de  la  troupe^  Arlequin  au  costume 
très  sommaire,  se  prépare  à  jeter  ses  lazzi.  Un  peu  plus  loin  se 
tient  une  femme  en  robe  violette,  coiffée  d'une  toque  rouge  à  plume 
blanche,  le  cou  à  demi  découvert,  la  main  tombant  sous  une  manche 
courte.  Isabelle  ou  Silvia,  grande  amoureuse  de  quelque  comédie  à 
l'interprétation  ridicule,  cette  femme  nous  représente  le  type  de  ces 
créatures  minces  et  fluettes  que  Gillot  aime  à  esquisser,  et  que  nous 
retrouverons  maintes  fois  dans  ses  dessins.  Près  de  cette  personne 
se  serre  un  enfant,  né  sur  les  planches,  on  peut  en  être  sûr.  Un 
autre  acteur  en  veste  orange,  cape  jaune  sur  l'épaule,  culotte  grise, 
tourne  le  dos  au  public  et  entre  dans  la  baraque  d'un  air  majestueux, 
comme  pour  imposer  à  un  auditoire  naïf. 

Il  faut  regarder  la  foule  bénévole  se  pressant  sur  la  place  ; 
nous  reconnaissons  ces  personnages  de  toute  catégorie  qu'on  ren- 
rencontre  les  jours  de  fête  ou  de  marché  :  bourgeois  de  la  ville, 
gentilshommes  venus  d'un  château  du  voisinage  ,  moines  au  visage 
grave,  mendiants  et  écloppés.  Un  valet  porte  une  cruche  ;  un 
marchand  d'orviétan,  mis  à  la  mode  du  Levant,  se  promène,  avec 
un  cimeterre  au  dos.  Voici  un  carrosse  qui  passe  près  de  la  baraque  ; 
un  galant  damoiseau  s'y  trouve  avec  deux  jeunes  femmes,  dressant 
la  tète  sous  les  rideaux  rouges  entr'ouverts,  pour  regarder  le  champ 
de  foire.  Plus  loin,  deux  ânes  harnachés  font  tinter  leur  sonnette; 
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l'ànier  qui  les  conduit  et  le  postillon  du  carrosse  rient  malicieuse- 
ment du  supplice  subi  par  le  villageois  à  qui  l'on  a  arraché  sa  dent. 

Les  maîtres  flamands,  nous  le  savons,  ont  peint  souvent  des 
empiriques.  Gillot  nous  montre  ici  quelques  réminiscences  de  leur 
manière.  Il  recherche  certains  tons  argentins  de  Teniers,  qu'il  rappelle 
d'une  façon  évidente.  Notre  artiste  est  donc  de  l'école  des  Flandres, 
mais  son  genre  est  un  peu  composite  ;  on  sent  percer  dans  son  œuvre 
une  fine  note  française.  Le  coloris  de  Gillot,  dans  sa  transparence, 
dans  sa  limpidité,  annonce  celui  de  Chardin  ou  de  Lancret.  A  travers 
le  dessin  précis  et  léger  de  l'artiste,  on  retrouve  une  sorte  de  grâce 
bien  distincte,  un  peu  maniérée  peut-être,  un  peu  efféminée,  et 
représentant   déjà  le  style  de  ce  temps. 

Cette  toile,  spécimen  achevé  du  faire  de  Claude  Gillot  comme 
peintre,  date  d'une  époque  de  plénitude;  on  s'étonne,  après  avoir 
examiné  cette  œuvre,  que  son  auteur  ait  pu  renoncer  à  la  peinture. 
Il  serait  demeuré,  quand  même,  un  maître  assez  bien  doué  et  offrant 
aux  connaisseurs,  s'il  ne  pouvait  égaler  son  illustre  rival,  une  exécu- 
tion délicate,  une  grande  netteté,  une  très  heureuse  observation. 

III 

Les  deux  autres  tableaux  de  la  collection  Warocquier  repré- 
sentent des  scènes  rustiques.  Ils  ont  fait  partie  de  la  collection 
du  baron  de  la  Villestreux,  vendue  à  Bruxelles  en  1872,  et  ensuite 
de  la  collection  Courtin,  vendue  à  Valenciennes  en  1879.  Ils  ont  les 
mêmes  dimensions  et  formaient  pour  ainsi  dire  pendant  '.  Les 
Apprêts  du  marché  ont  été  achetés  par  M.  Alphonse  Watelle  à 
Roubaix,  le  Repas  villageois  par  M.  Tournadre,  de  Paris.  Dans  la 
première  toile,  on  voit,  au  seuil  d'une  habitation,  un  jeune  paysan 
rangeant  des  paniers  sur  une  charrette  ;  une  paysanne,  à  la  physio- 
nomie souriante,  l'aide  à  faire  son  chargement  ;  un  jeune  garçon 
remplit  de  fruits  une  corbeille.  Nous  ne  parlons  pas  de  quelques 
autres  personnages  placés  à  droite  et  à  l'arrière-plan.  C'est  une  com- 
position facile  et  pittoresque. 

Dans  le  Repas  villageois,  nous  croyons  reconnaître  un  tableau 
correspondant  quelque  peu  à  un  dessin  de  Gillot  gravé  sous  ce  titre  : 
Repas  de  campagne.  L'artiste  avait  voulu  rendre  une  sorte  de  con- 
traste entre  un  dîner  de  gens  riches  et  une  franche  tablée  de  campa- 
gnards. Les  convives  réunis  ici  sont  pleins  de  gaîté  ;  ils  rient  et 
causent  en  mangeant  et  en  buvant.  Le  décor  champêtre  est  habile- 

1.  Hauteur,  0"49  ;  largeur,  0^64.  Toile. 
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ment  retracé  par  l'artiste,  avec  ses  détails  typiques.  Comme  person- 
nage complémentaire,  on  aperçoit  une  vieille  femme,  qui  s'éloigne 
appuyée  sur  des  béquilles.  Elle  a  sans  doute  reçu  l'aumône  ou  sa  part 
du  repas  ;  Gillot  a  voulu  représenter  la  charité,  l'hospitalité,  les  ver- 
tus modestes  que  pratiquent  les  paysans. 

Le  musée  de  Langres  a  acquis  trois  peintures  attribuées  à  notre 
artiste  ;  une  seule  de  ces  œuvres,  qui  nous  semble^  du  reste,  bien 
authentique,  peut  être  citée  après  celles  que  nous  venons  de 
décrire.  La  toile  est  craquelée;  la  peinture  est  usée  et  a  beaucoup 
souffert.  Ce  tableau  est  toutefois  digne  d'intérêt  et  nous  donne 
aussi,  d'une  façon  assez  particulière,  la  caractéristique  du  talent  de 
Claude  Gillot. 

Scène  de  tréteaux,  tel  est  le  titre  que  nous  trouvons  inscrit 
dans  le  catalogue  du  musée'.  Nous  nous  bornons  à  enregistrer  cette 
désignation,  qui  ne  nous  semble  point  définitive.  Nous  n'avons  pas 
sous  les  yeux  une  composition  empruntée  à  d'humbles  parades  ;  le 
peintre  a  voulu  rendre  une  scène  de  parodie,  comme  il  en  avait  vu 
plus  d'une  fois  au  théâtre.  Le  Cheval  de  Troie,  voilà  ce  que  Gillot 
nous  a  montré,  en  portant  dans  cette  peinture  la  bonne  humeur  et 
les  bouffonneries  de  la  farce.  Les  guerriers  sortent  un  à  un  des 
flancs  du  monstrueux  animal  de  bois  qu'Ulysse  a  imaginé  de 
consacrer  aux  dieux  protecteurs  de  la  ville.  Au  haut  d'un  rempart, 
on  aperçoit  Hélène,  Paris,  Andromaque,  les  principaux  personnages 
de  l'Iliade.  Survenus  précipitamment,  ils  sont  effarés  et  se  deman- 
dent quel  est  le  mystérieux  événement  en  train  de  s'accomplir. 

La  scène  de  parodie  représentée  par  le  peintre  est  nettement 
indiquée  par  l'intervention  de  deux  acteurs  bien  connus  de  la 
Comédie  italienne.  Au  premier  plan,  près  de  la  porte  par  laquelle 
est  entré  le  cheval,  Scapin  porté  sur  les  épaules  d'un  camarade,  tient 
une  lanterne  à  la  main  ;  il  se  dirige  à  travers  les  ombres  de  la  nuit 
et  veut  voir  en  curieux  ce  qui  se  passe.  Arlequin  s'approche,  à  peu 
de  distance  de  son  camarade  ;  il  tient  une  seringue  à  la  main,  il 
est  chargé  d'un  vase  ;  il  assiste  en  ricanant  au  laborieux  et  fécond 
accouchement  du  monstre.  Nous  retrouvons  ici,  quant  à  nous,  une 
sorte  de  Belle  Hélène  du  xvin"=  siècle.  Au  moment  de  la  querelle 
des  Anciens  et  des  Modernes  on  railla  quelque  peu  à  la  foire 
Saint-Germain  et  ailleurs,  les  chefs-d'œuvre  les  plus  nobles  de 
l'antiquité.  Le  public  applaudissait  par  exemple  Arlequin-Homère . 
C'est  de  quelque  comédie  de  ce  genre  que  Gillot  a  àù  s'inspirer. 
\.  Hauteur,  0>n54  ;  largeur,  0'n45. 
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L'artiste,  en  voulant  rendre  un  effet  de  nuit,  a  donné  à  ce 
tableau  une  coloration  jaunâtre  qui  s'est  encore  assombrie  avec  le 
temps.  Les  personnages  qui  jouent  un  rôle  dans  cette  composition 
sont  devenus  très  indistincts.  Nous  avons  parlé,  comme  d'un  parti 
pris  propre  à  Gillot,  d'une  manière  de  dessiner  les  types  grêles  et 
allongés;  il  aimait  une  sveltesse  un  peu  maigre  des  formes,  qui  fut 
au  reste  à  la  mode  dans  l'art  de  la  Régence.  Les  figures  de  femmes 
qu'il  a  placées  sur  le  rempart  sont  amincies  et  à  moitié  effacées, 
comme  des  créatures  un  peu  vagues,  aperçues  aux  lumières  de  la 
rampe,  dans  le  monde  conventionnel  du  théâtre'. 


{La  suite  prochainement. 
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i.  Nous  pourrions  menLionner  quelques  autres  labkaux  de  Claude  Gillot 
chez  des  amateurs  parisiens,  mais  nous  n'avons  pas  de  certitude  absolue,  et  nous 
ne  saurions  nous  appuyer  sur  des  analogies  apparentes.  Dans  des  catalogues  de 
vente  ou  d'expositions  en  province,  nous  relevons  les  attributions  suivantes  : 
Le  Bal  des  Amours  (galerie  Edmond  l'aix,  vendue  à  Douai,  avril  1887)  ;  Scène  de 
Carnaval,  Exposition  de  Lille,  1889  (à  M.  Auguste  Labittc).  Une  peinture  repré- 
sentant des  Promeneurs  dan^  les  jardins  de  Marlij  est  attribuée  à  Clau  le  Gillot 
dans  le  catalogue  du  musée  de  Nantes. 


LE    MARQUIS   DE    GHENNEVIÈRES 


Une  des  plus  nobles  exis- 
lences  de  ce  temps ,  une  vie 
simple,  laborieuse,  féconde,  vient 
des'ôteindre.  Le  marquis  Charles- 
Philippe  de  Chennevières  s'est 
endormi,  au  milieu  des  siens,  à 
l'âge  de  soixante-dix-huit  ans,  le 
Samedi  saint  1'"'  avril,  dans  la 
matinée.  La  mort  paisible  qui 
l'est  venu  prendre  sans  bruit  le 
toucha  d'une  aile  si  légère  que 
son  visage  en  parut  d'abord,  et 
pour  de  longues  heures,  comme 
rajeuni.  Jamais  son  beau  profil 
et  ses  traits  délicats,  même  aux 
grands  jours  de  ses  triomphes 
publics,  où  se  redressait  si  vivement  sa  tête  fine  et  fraîche,  ne  prirent 
une  expression  plus  doucement  fière  que  sur  cet  oreiller  pâle^  dans 
la  sérénité  du  dernier  sourire.  Les  artistes  français,  qu'ils  le  sachent 
ou  non,  perdent  en  lui  le  plus  fervent  de  leurs  admirateurs  et  le 
plus  sûr  de  leurs  amis,  et  les  historiens  de  l'art  national  le  plus 
libre  et  le  plus  clairvoyant  de  leurs  doyens.  La  France,  si  elle  est 
justCj  devra  le  regretter  et  l'honorer,  comme  un  de  ses  fils  les  plus 
pieux,  comme  l'un  de  ses  enfants  qui,  en  des  jours  difficiles,  l'aura 
le  plus  loyalement  et  le  plus  utilement  servie. 

Né  à  Falaise  (23  juillet  1820)  d'une  ancienne  famille,  élevé  à 
Argentan,  propriétaire  d'un  modeste  manoir  à  Bellesme;,  oii   il  se 
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réfugiait  souvent  et  où  reposeront  ses  restes,  Charles-Philippe  de 
Chennevières,  gentilhomme,  provincial,  normand,  ne  renia  jamais 
ses  origines.  Malgré  l'aisance  aimable  avec  laquelle  il  se  mouvait 
dans  les  milieux  officiels  et  mondains,  ce  ne  fut  qu'un  Parisien 
d'occasion  et  de  nécessité^  par  intermittences,  restant,  de  cœur, 
attaché  au  terroir  natal,  à  ses  fraîches  verdures  et  ses  libres  espaces. 
De  ses  aïeux  et  de  sa  forte  race,  il  garda  toujours  et  voulut  garder  le 
respect  pour  le  passé,  la  courtoisie  des  manières,  la  dignité  de  la 
vie,  la  bonne  humeur  et  le  jugement  libre,  l'initiative  hardie  et 
militante,  autant  de  souplesse  avisée  et  de  sens  pratique  dans 
l'exécution  que  de  rapidité  et  de  ténacité  dans  la  résolution.  Orphelin 
dès  l'enfance,  et  presque  son  maître  au  sortir  du  collège,  la  liberté 
dont  il  jouit  si  tôt  développa  chez  lui,  sans  obstacles,  au  bon 
moment,  l'activité  originale  d'une  curiosité  déjà  fort  ouverte  dans 
son  cercle  régional  de  lettrés  et  d'antiquaires,  en  même  temps 
qu'une  indépendance  d'allures  et  de  caractère  dont  il  ne  se  départit 
jamais.  A  vingt  et  un  ans,  en  compagnie  d'un  ami  de  son  âge,  Ernest 
Lafontan  envoyé  dans  le  Midi  par  les  médecins,  il  avait  déjà  exploré 
une  partie  de  la  France,  visité  l'Italie,  reçu  à  Florence  la  première 
des  initiations  nécessaires,  et  il  allait  bientôt  chercher  la  seconde 
dans  les  Flandres,  à  Bruges  et  à  Anvers.  Pour  ne  point  s'éloigner  de 
cet  ami  qui  allait  mourir  à  Montpellier,  il  avait  pris  ses  inscriptions 
de  droit  à  la  Faculté  d'Aix  ;  il  y  resta  trois  ans  (1842-1845). 

La  vieille  cité  parlementaire,  l'étape  hospitalière,  durant  trois 
siècles,  des  artistes  français  et  flamands,  à  leur  voyage  d'Italie, 
gardait  encore,  sous  les  lambris  de  ses  vastes  hôtels,  bon  nombre 
des  collections  qui  l'avaient  naguère  rendue  célèbre.  Quelques  con- 
naisseurs y  maintenaient  aussi  les  traditions  anciennes  d'une  érudi- 
tion sagace  et  précise.  Le  jeune  étudiant  examina  avec  soin  tout  ce 
qui  restait  d'oeuvres  d'art  dans  la  ville  du  roi  René,  de  Peiresc,  de 
Méjanes,  de  Granet,  et  dans  toute  la  contrée  environnante,  oii  le 
promenaient  son  amour  du  soleil  et  son  humeur  buissonnière  ;  il 
s'accoutuma,  en  même  temps,  à  contrôler  méthodiquement  le  juge- 
ment de  ses  yeux  par  les  renseignements  d'archives  ;  il  commença 
à  collectionner  les  dessins,  chifl"ons  de  papier  alors  peu  recherchés 
et  qu'on  sauvait  à  bas  prix  ;  il  se  mit  à  recueillir  les  matériaux 
d'une  histoire  des  artistes  du  cru,  grands  et  petits.  Dès  lors,  parmi 
les  laborieux  du  passé  comme  parmi  ceux  du  présent,  il  estimait 
qu'il  ne  faut  mépriser  personne,  non  plus  qu'en  une  forêt  touffue  le 
promeneur  et  le  botaniste  ne  dédaignent,  pour  leur  joie  et  pour  leurs 
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études,  les  charmantes  fleurettes  et  les  utiles  arbustes  entremêlés 
sous  les  puissants  arbres,  leurs  protecteurs  et  leurs  ancêtres.  Dés 
ce  temps-là,  il  se  plaisait  à  ressusciter  les  oubliés,  comme  il 
devait  plus  fard  se  faire  un  devoir  de  soutenir  les  jeunes  et  les 
humbles.  Lorsqu'il  quitta  Aix,  en  184S,  le  premier  volume  des 
Peintres  provinciaux  était  préparé. 

Chemin  faisant,  au  gré  de  ses  caprices,  il  avait  pris  l'habitude, 
qu'il  conserva  toujours,  de  répandre^  à  bâtons  rompus,  en  articles, 
brochures,  plaquettes,  volumes,  de  fous  formats  et  de  toutes  couleurs, 
à  tirages  restreints,  le  plus  souvent  sans  nom  ou  sous  des  noms 
supposés,  n'importe  où  et  n'importe  quand,  le  trop  plein  de  ses 
rêves,  pensées  ou  trouvailles.  La  bibliographie  de  M.  de  Chennevières 
—  désespoir  des  collectionneurs  —  est  un  fourré  inextricable.  Clé- 
ment de  Ris,  son  vieil  ami,  essaya  de  l'établir  en  1876,  mais  sans 
garantie,  «  l'auteur  ignorant  le  nombre  exact  »  de  ses  œuvres. 
«  L'effet  produit  ou  le  coup  manqué,  il  n'y  songe  plus.  Le  livre 
fera  son  chemin  dans  le  monde,  rapide  s'il  est  bon,  lent  s'il  est 
médiocre,  nul  s'il  est  mauvais  ».  Avant  de  rentrer  à  Paris,  le  licencié 
en  droit  avait  déjà,  au  moins,  publié  à  Caen  des  Poésies  sous  le  nom 
de  François  Marc  de  la  Boussardière  et  des  Contes  normands  sous 
celui  de  Jean  de  Falaise;  à  Aix,  les  Historiettes  Baguenaiidières,  à 
200  exemplaires,  mais  pas  pour  les  Provençaux  :  cette  plaquette,  si 
amusante,  d'une  langue  si  primesautière  et  si  colorée,  par  un 
Normand,  ne  devait  se  vendre  que  chez  les  libraires  de  Normandie. 
Contes  et  historiettes  eurent  un  grand  succès  dans  le  cénacle 
romantique  ;  l'auteur  fut  bientôt  accueilli  à  bras  ouverts  par 
Théophile  Gautier,  Gérard  de  Nerval,  Baudelaire,  les  Concourt,  etc., 
qui  devinrent  ses  amis. 

Malgré  ces  succès  littéraires  et  ce  goût,  qu'il  ne  perdit  jamais, 
pour  les  opuscules  humoristiques,  enjoués,  moraux  ou  moqueurs 
(Nouveaux  Contes  de  Jean  de  Falaise,  Contes  de  Saint-Santin,  le 
Petit  Saint-Louis  devant  Bellesme,  Mémoires  de  l'Académie  de  Bel- 
lesme,  Lettres  rurales,  Affaires  de  petite  ville,  etc.,  etc.),  c'est  à 
l'étude  des  artistes  et  de  leur  histoire  qu'il  consacrait  dès  lors  la 
plus  grande  partie  de  son  temps.  Retombé  à  Paris,  sans  situation, 
«  un  peu  désorienté  »,  il  était  entré,  comme  surnuméraire,  au 
musée  du  Louvre,  le  1"  janvier  1846.  L'année  suivante,  il  fut, 
grâce  à  de  puissantes  protections,  nommé  commis  de  huitième 
classe  ;  le  directeur  du  musée,  M.  de  Cailleux,  qui  avait  d'autres 
protégés,  lui  garda  une  implacable  rancune  d'avoir  conquis  si  vite 


400  GAZETTE   DES   BEAUX-ARTS 

une  si  haute  et  si  lucrative  position.  Dans  son  petit  bureau  du 
Louvre,  il  connut  Eudoxe  Soulié,  et,  par  Soulié,  Dussieux,  A.  de 
Montaiglon,  Paul  Mantz.  C'est  alors  que  se  forma  ce  groupe  exem- 
plaire, laborieux  et  modeste,  de  chercheurs  infatigables,  d'érudits 
consciencieux,  de  connaisseurs  délicats,  sans  ambition  et  sans 
pédantisme,  qui  vécurent  sans  bruit  et  qui  moururent  pauvres.  Jean 
de  Falaise  allait  bientôt  les  entraîner  tous  dans  ces  patriotiques  et 
aventureuses  entreprises  des  Mémoires  inédits  de  l'ancienne  Académie 
et  des  Archives  de  l'Art  français,  après  le  succès  inattendu  des 
Peintres  provinciaux,  en  1847. 

La  révolution  de  1848,  avec  ses  belles  flammes  d'espérance, 
mit  en  ébullition  toute  cette  chaude  jeunesse.  L'employé  du  Louvre 
adressa  immédiatement  une  pétition  à  l'Assemblée  nationale,  Sur 
la  nécessité  de  transférer  l'administration  des  Beaux-Arts  du  ministère 
de  l'Intérieur  à  celui  de  V histruction  publique,  pour  la  soustraire, 
croyait-il,  aux  influences  politiques.  Il  fournit  à  Jeanron,  directeur 
improvisé  du  musée,  les  éléments  d'un  rapport  (10  avril  1848)  sur 
la  Réorganisation  des  Musées  nationaux  et  des  Musées  provinciaux, 
et  la  nécessité  de  les  relier  entre  eux  suivant  les  principes  proclamés, 
dès  leur  origine,  par  la  Convention.  Ce  rapport  contient  déjà,  entre 
autres  projets,  le  plan  d'un  hiventaire  général,  estimatif  et  raisonné 
de  tous  les-objets  d'art  formant  le  patrimoine  de  la  France. 

La  nomination  de  M.  de  Chennevières,  en  18S2,  comme  inspec- 
teur des  musées  de  province  et  des  expositions  des  Beaux-Arts  lui 
permit  enfin,  avec  l'appui  d'une  administration  ferme  et  confiante, 
de  donner  corps  à  quelques-unes  de  ses  idées,  notamment  à  celles 
qu'il  avait  émises  dans  son  Essai  sur  la  réorganisation  des  Arts  en 
province.  Une  exploration  générale  et  minutieuse  dans  les  grandes 
provinces,  Bretagne^  Picardie,  Normandie,  Provence,  Languedoc, 
Gascogne,  etc.,  compléta  son  instruction  sur  l'état  des  choses  et 
les  nnesures  à  prendre.  L'année  suivante,  il  commençait  la  publi- 
cation des  Portraits  inédits  d'artistes  français.  En  même  temps,  de 
1852  à  1870,  pendant  dix-huit  ans,  avec  le  concours  de  ses  collègues 
des  musées,  il  organisait  successivement  tous  les  Salons  annuels, 
d'abord  au  Palais-Boyal,  puis  aux  Menus-Plaisirs,  puis  au  Palais  de 
l'Industrie,  à  la  suite  de  l'Exposition  de  1855,  oîi  l'installation  des 
Beaux-Arts  lui  avait  été  confiée.  Les  services  qu'il  rendait  étaient, 
d'ailleurs,  régulièrement  récompensés.  Conservateur -adjoint  au 
musée  du  Louvre,  puis  conservateur-adjoint  au  musée  du  Luxem- 
bourg (1861),  il  avait  obtenu  le  titre  de  conservateur  à  ce  dernier 


LE   MARQUIS   DE   CHENNEVIÈRES  401 

musée  en  1868.  La  croix  de  chevalier  de  la  Légion  d'honneur 
lui  avait  été  donnée  en  1855,  celle  d'officier  en  1869.  En  1870, 
profitant  des  intentions  libérales  du  ministre,  Maurice  Richard,  et 
reprenant  un  de  ses  projets  favoris  soumis,  dès  1863,  au  gouver- 
nement, celui  de  rendre  aux  artistes  toutes  leurs  libertés  et  de  leur 
fournir  des  moyens  puissants  d'actions,  en  leur  permettant  de  s'or- 
ganiser en  corporation  indépendante  et  active,  M.  de  Chennevières 
avait  préparé  et  publié  les  projets  de  statuts  pour  une  Société  des 
peintres,  sculpteurs,  architectes  et  graveurs  français,  sous  le  nom 
d'  «  Académie  nationale  des  Beaux- Arts  ».  Ce  projet  qui  avait  réuni 
400  signatures,  celles  de  presqud  tous  les  artistes  notables,  échoua, 
devant  quelques  oppositions  dogmatiques,  par  suite  des  indécisions 
et  des  timidités  de  l'administration. 

Telle  était  déjà  la  somme  des  services  rendus,  des  travaux 
accomplis  et  des  expériences  accumulées  par  le  conservateur  du 
Luxembourg,  lorsque  le  maréchal  de  Mac-Mahon,  président  de  la 
République,  l'appela  à  la  direction  des  Beaux-Arts,  le  23  décembre 
1873.  On  ne  pouvait  choisir  un  homme  mieux  préparé.  Cette  nomi- 
nation, à  la  suite  d'une  crise  politique,  ne  laissa  pas  de  causer 
grande  surprise  et  profond  émoi  dans  l'administration  centrale  des 
Beaux-Arts.  Nous  avions  pour  Charles  Blanc,  son  prédécesseur,  si 
cordial  et  si  ouvert,  une  affection  profonde  ;  beaucoup  d'entre  nous 
étaient  connus  pour  leurs  origines  ou  leurs  attaches  républicaines. 
L'installation  du  nouveau  directeur  se  fit  sans  solennité  et  sans 
tapage  ;  mais,  avant  la  fin  de  la  journée,  il  connaissait  déjà  son 
personnel  et  son  personnel  le  connaissait.  A  ceux  qui  avaient  occupé, 
près  de  Charles  Blanc,  des  postes  de  confiance,  il  avait  tendu  la 
main,  en  les  fixant  au  fond  des  yeux,  de  ce  regard  doré  si  pénétrant, 
doux  comme  une  caresse  lorsqu'il  aimait,  aigu  et  sec  comme  une 
flèche  lorsqu'il  méprisait  ou  se  défiait  ;  il  leur  avait,  en  quelques 
mots,  promis  la  même  confiance,  en  échange  du  même  dévouement. 
Mains  serrées,  engagements  pris.  De  politique,  entre  le  chef  et 
les  soldats,  jamais  question.  On  ne  parlait  que  de  la  France.  Le  chef 
se  sentait  trop  d'autorité  pour  avoir  besoin  de  jouer  à  l'autoritaire  ; 
aussi  libéral  dans  ses  idées  que  libre  dans  ses  jugements,  toujours 
prêt  à  couvrir  de  sa  responsabilité,  avec  promptitude  et  énergie, 
au  dedans  et  au  dehors,  contre  tous,  les  actes  de  ses  subordonnés, 
il  encourageait,  chez  eux,  le  franc  parler,  comme  il  conservait  le 
sien  auprès  de  ses  ministres.  Il  n'avait  en  aversion  profonde  que  la 
bassesse  et  l'ingratitude,  la  flatterie  et  la  servilité. 

XXI.  —  3'  pÉn  ioi>E.  31 
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Nous  avions  appris,  ce  premier  jour,  que  nous  avions  à  notre 
tête  un  galant  homme.  Le  lendemain  nous  savions  que  c'était  un 
homme  supérieur.  Au  bout  de  quarante-huit  heures,  comme  un 
général  de  carrière,  bien  informé,  bien  documenté,  connaissant  les 
terrains  où  il  va  manœuvrer,  les  troupes  et  le  matériel  dont  il 
dispose,  leur  nombre  et  leurs  qualités,  il  avait  déployé  ses  plans,  il 
entrait  en  campagne.  C'était  au  surlendemain  de  nos  désastres,  en 
pleine  crise  politique,  industrielle,  commerciale.  Les  plans  étaient 
hardis,  la  campagne  fut  admirable  !  Ramener  d'abord,  par  une 
prompte  opération  de  commandes  grandioses  et  d'encouragements 
soutenus^  toutes  les  forces  multiples,  mais  éparses  et  inquiètes,  de 
l'art  vivant,  pour  les  jeter,  comme  aux  grands  siècles,  en  des  entre- 
prises collectives  de  haute  portée  sociale  et  nationale  ;  ressaisir,  en 
même  temps,  par  une  organisation  plus  vivante  de  la  science  histo- 
rique, dans  le  glorieux  passé  de  la  vieille  France,  tout  ce  qui  pou- 
vait servir  de  modèle  et  d'excitation  aux  activités  de  la  France 
nouvelle  ;  assurer,  par  le  réveil  des  idées  de  liberté  et  d'unité  dans 
la  production,  par  le  rajeunissement  de  l'enseignement,  à  tous  les 
degrés^  suivant  des  méthodes  plus  souples  et  plus  techniques,  le 
relèvement  de  la  science  et  du  goût  chez  les  artistes  et  artisans 
français  grands  et  petits ,  pour  les  mettre  en  état  de  conserver 
victorieusement  leur  suprématie  menacée  par  l'effort  croissant  des 
concurrences  étrangères  :  telles  furent,  dès  la  première  heure,  et 
très  nettement,  ses  hautes  vues  d'ensemble.  Durant  quatre  années, 
pas  un  jour,  pas  une  heure,  où  il  n'agît,  où  il  ne  pensât  dans  ce 
but,  avec  cette  résolution,  passionnée  et  obstinée^  d'affirmer  la 
gx'andeur  de  l'art  français  dans  le  passé,  de  prouver  sa  vie,  sa 
force,  son  originalité  dans  le  présent,  de  préparer  et  d'assurer 
son  expansion  dans  l'avenir. 

Durant  ces  quatre  années,  ce  fut  aussi,  dans  les  combles  étroits 
et  bas  du  Palais-Royal  où  s'entassaient  tous  nos  services,  un  branle- 
bas  perpétuel.  Ce  diable  d'homme,  toujours  souffreteux  mais  toujours 
alerte,  si  insinuant  et  si  entraînant,  nous  avait  mis  à  tous  le  diable 
au  corps.  Nous  avions  en  lui  une  foi  vive  et  complète  ;  nous 
croyions  avec  lui,  revivre  aux  grands  jours  de  l'art  français,  de 
Suger,  Primatice,  Colbert,  Le  Brun.  Pour  quelques-uns  d'entre  nous, 
peu  de  répit  en  dehors  des  vacances  d'été  ou  des  courses  joyeuses 
aux  congrès,  concours,  expositions  chez  nos  braves  provinciaux  ! 
Peu  de  soirées,  dimanches  ou  fêtes  ;  mais,  comment  y  penser  avec 
un  conducteur  si  enthousiaste,  amical  et  prévenant?  On  travaillait 
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toujours,  on  travaillait  d'arrache-pied,  avec  la  joie  des  belles  luttes, 
moins  encore  au  Palais-Royal  que  dans  la  petite  chambre  du 
Luxembourg,  où  sa  santé  délicate  enfermait  fréquemment  le  direc- 
teur. C'est  là,  devant  les  tisons,  qu'accroupi  sur  sa  chaise  basse, 
son  petit  bonnet  rouge,  son  bonnet  normand,  enfoncé  jusqu'aux 
oreilles,  toussotant,  roulant  ou  déroulant,  à  défaut  de  ses  fidèles 
cigarettes,  de  nouveaux  et  interminables  projets,  il  se  trouvait  le 
plus  à  l'aise  ;  c'est  là  qu'il  accumulait,  griffonnait,  corrigeait,  dictait, 
avec  une  fécondité  formidable,  rapports  au  ministre,  projets  de 
décrets  et  d'arrêtés,  circulaires  et  prospectus,  etc.  Personne  ne 
détestait  plus  que  lui  les  paperasseries  inutiles,  les  formules  encom- 
brantes, les  chinoiseries  compliquées,  les  commissions  décoratives, 
les  rapports  compendieux,  tout  ce  qui  retarde  et  énerve  l'action, 
tout  ce  qui  embrouille  et  atténue  les  responsabilités  ;  toutefois,  en 
véritable  homme  d'action,  résolu  et  pratique,  il  savait,  à  merveille, 
faire  jouer,  quand  il  fallait,  les  rouages  traditionnels  de  l'adminis- 
tration. Il  apportait  à  cet  exercice  nécessaire  la  même  précision 
et  la  même  sagacité  qu'à  ses  dépouillements  minutieux  d'archives, 
011  il  avait  appris  à  mieux  juger  et  mieux  aimer  les  vivants,  par 
l'indulgente  fréquentation  des  morts,  où  il  avait  cherché  et  retrouvé 
dans  ce  qui  n'est  plus  le  secret  de  ce  qui  doit  être. 

M.  de  Chennevières  n'était  pas,  on  le  pense  bien,  assez  candide 
pour  s'imaginer  qu'avec  un  tempérament  pareil  l'existence  lui  serait 
facile  ni  longue  sous  les  ministres  changeants  et  divers  qu'il  lui 
fallait  prévoir.  Il  n'avait  accepté  le  poste  que  sous  deux  conditions  : 
la  première,  que  l'autonomie  fût  rendue  aux  Musées  nationaux  où  il 
avait,  comme  conservateur,  trop  bien  constaté  les  inconvénients 
d'une  trop  grande  dépendance;  la  seconde,  qu'il  conserverait,  à 
tout  événement^  ses  fonctions  du  Luxembourg.  Il  eût  désiré  aussi 
être  débarrassé  de  la  direction  des  théâtres,  qu'il  considérait  comme 
difficilement  compatible  avec  le  labeur  incessant  et  multiple  des 
entreprises  projetées,  et  l'eût  volontiers  échangée  contre  la  direction 
des  bâtiments  civils,  dont  la  séparation  accidentelle  des  Beaux-Arts 
lui  semblait,  avec  raison,  illogique  et  fâcheuse.  Sur  ce  dernier 
point,  il  dut  se  résigner  à  attendre  ;  il  attendit  toujours.  Très  décidé, 
d'ailleurs,  sur  le  terrain  circonscrit  où  il  allait  opérer,  à  ne  rien 
sacrifier,  ni  de  ses  convictions,  ni  de  sa  dignité,  il  rédigea,  dès  la 
première  heure,  sa  lettre  de  démission  éventuelle.  Ce  petit  pli 
cacheté,  je  le  vois  encore,  à  droite,  dans  le  coin  du  grand  tiroir  du 
bureau  directorial.  Que  de  fois,  jetant  avec  humeur  sous  son  bras  sa 
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serviette  bourrée,  partant  pour  la  rue  de  Grenelle,  il  l'empocha, 
cette  lettre,  en  nous  disant  :  «  Je  l'emporte  !  vous  voyez  !  Attendez- 
nous  ici  et  faites  les  paquets.  »  Nous  faisions  les  paquets,  puis, 
quelques  heures  après,  on  le  voyait  rentrer,  enjoué  et  souriant  : 
(<  Allons,  mes  enfants,  ce  n'est  pas  encore  pour  cette  fois.  Je  ne  vous 
laisserai  donc  jamais  tranquilles  !  Voilà  de  la  besogne!  »  Et  il  met- 
tait sous  clef  le  pli  protecteur.  C'est  grâce,  sans  nul  doute,  à  cette 
attitude  résolue,  qu'il  put,  jusqu'en  1878,  résister,  durant  sept  minis- 
tères des  plus  variés,  à  toutes  les  oppositions  d'inertie  ou  de  défiance, 
à  toutes  les  intrigues  d'intérêts  froissés  ou  d'inintelligences  dérou- 
tées que  soulevait  forcément  une  initiative  si  rare  et  si  tenace. 

Dans  des  conditions  pareilles,  il  n'y  a  pas  de  temps  à  perdre. 
Le  nouveau  directeur  n'en  perdit  point.  Sa  nomination  est  du 
23  décembre  1873.  Quatre  jours  après,  une  commission  supérieure 
des  Beaux-Arts,  restreinte  et  compétente  (transformée  plus  tard, 
contre  son  avis,  en  vaste  conseil  des  Beaux-Arts),  est  établie  et  fonc- 
tionne. Les  vacances  du  jour  de  l'an  tombaient  juste  à  point  pour 
lui  permettre  de  préparer  ses  premières  sorties.  Le  H  janvier  1874, 
iidèle  à  sa  parole,  en  prévision  du  Salon,  il  rappelle  aux  artistes  leurs 
éternelles  doléances,  leurs  désirs,  sans  cesse  renouvelés,  d'émanci- 
pation, la  manifestation  solennelle  de  1870,  les  statuts  de  l'Acadé- 
mie nationale  approuvés  et  signés  par  eux,  il  leur  offre,  en  consé- 
quence, la  liberté.  Les  artistes  firent  la  sourde  oreille.  C'est  en 
vain,  deux  fois  encore,  dans  la  même  année,  que  le  ministre  les 
mettra  en  demeure  de  prendre  en  mains  leurs  affaires.  Presque 
personne  ne  bouge.  On  a  peur  de  la  liberté  offerte.  Il  faudra,  quelques 
années  après,  un  Mentor  plus  brutal,  comme  l'on  dit  alors,  «  pour  les 
jeter  à  l'eau  »  et  pour  leur  imposer  cette  indépendance,  active  et  forti- 
fiante, qu'ils  avaient  si  grand  tort  de  redouter,  et  dans  laquelle  ils 
ont  su  trouver,  comme  le  prévoyait  bien  M.  de  Chennevières,  avec 
plus  de  causes  d'émulations,  un  sentiment  plus  juste  de  leur  dignité 
et  de  leurs  intérêts.  Quoi  qu'il  en  soit,  il  fallut  faire  encore  le  Salon  de 
1874,  puis  celui  de  1873,  puis  les  suivants.  Le  libéralisme  du  direc- 
teur ne  s'y  put  montrer  que  dans  les  modifications  du  règlement. 
Au  jury  nommé  par  l'administration  fut  substituée  une  liste 
d'artistes  notables,  établie  par  l'élection,  parmi  lesquels  le  sort 
désignerait,  chaque  année,  les  jurys  d'admission  et  de  récompense. 
L'institution  du  Prix  du  Salon  assura,  chaque  année,  à  un  jeune 
artiste  un  séjour  libre  en  Italie,  dans  des  conditions  moins  rigou- 
reuses que  celles  du  prix  de  Rome  ;  en  môme  temps,  la  création  des 
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Bourses  de  voyages  offrit,  à  quelques  autres  les  moyens  d'aller, 
durant  une  année,  étudier  oii  il  leur  plairait,  suivant  leurs  tendances 
personnelles.  Dès  le  23  janvier  1874,  les  Musées  nationaux  avaient 
été  réorganisés,  et  M.  Reiset,  le  doyen  des  conservateurs,  chargé  de 
leur  haute  direction,  avec  l'assistance  de  ses  anciens  collègues  réunis 
en  Conservatoire.  Le  7  mars  suivant  paraît,  au  Journal  officiel,  la 
première  annonce  des  grandes  commandes,  le  Projet  de  décoration 
du  Panthéon. 

M.  de  Chennevières  insistait,  dans  ce  rapport,  sur  l'intérêt 
urgent  qu'il  y  avait,  pour  la  gloire  du  pays,  «  à  résumer  et  à  con- 
centrer les  efforts  de  l'école  française  dans  son  expression  la  plus 
haute  »  sur  les  murailles  d'un  édifice  public,  «  à  utiliser  au  décor 
d'un  monument  digne  de  ce  nom,  d'un  monument  vraiment  natio- 
nal, le  groupe  d'artistes  qui  venait  de  montrer  à  Vienne  que  la 
France  n'avait  point  perdu  sa  suprématie  en  matière  d'élégance  et  de 
goût  »  en  lui  fournissant  l'occasion  <(  de  monter  aux  sommets  les 
plus  élevés  et  les  plus  nobles  de  l'art  religieux  et  patriotique  ».  Dès 
le  7  mai,  le  projet  ayant  été  approuvé  et  les  programmes  établis,  on 
ouvrait  «  ce  large  concours,  mémorable  peut-être,  utile  en  tout  cas  à 
l'émulation  de  la  génération  actuelle,  où  les  artistes  français 
surexcités  par  la  solennité  du  monument  et  par  le  but  national  de 
l'œuvre,  n'épargneront,  à  coup  sûr,  ni  leurs  forces,  ni  leur  courage.  » 
Les  travaux  étaient  confiés  à  MM.  Galland,  Bonnat,  Puvis  de  Cha- 
vannes,  Delaunay,  Meissonier,  Gérôme,  Joseph  Blanc,  Lehmann, 
Cabanel,  Baudry,  Gustave  Moreau,  Fr.  Millet,  Chenavard,  pour  la 
peinture,  MM.  Perraud,  Cavelier,  Ghapu,  Cabet,  Carpeaux,  HioUe, 
Mercié,  Frémiet,  Falguière,  Paul  Dubois,  Guillaume,  pour  la  sculp- 
ture. MM.  Chenavard,  Gérôme,  G.  Moreau,  Lehmann,  n'ayant  pas 
accepté,  furent  immédiatement  remplacés  par  MM.  Hébert,  Jean- 
Paul  Laurens,  Henri  Lévy,  Humbert.  Le  même  jour,  la  décoration 
du  Palais  de  la  Légion  d'honneur  était  confiée  à  un  autre  groupe  de 
quinze  artistes.  Bientôt  suivent  les  commandes  pour  le  Palais  du 
Luxembourg  (plafonds  et  escaliers)  et  le  Palais  de  Justice  à  Paris , 
et  pour  divers  édifices  de  province,  à  Montpellier,  Bordeaux,  Rouen, 
Angers,  etc.  L'intention  de  M.  de  Chennevières  était  d'entreprendre, 
méthodiquement  et  régulièrement,  la  décoration  de  tous  les  édifices 
ouverts  au  public,  hôtels  de  ville,  palais  de  justice,  facultés, 
bibliothèques,  musées,  chambres  de  commerce,  etc.  Une  enquête, 
poursuivie  dans  la  dernière  année  de  son  directorat ,  lui  avait 
permis  d'établir  ce  que  la  France   possédait  de  surfaces  murales 
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qu'on  pouvait  livrer  aux  peintres  et  aux  sculpteurs.  Il  voyait  là, 
pour  de  longues  années,  le  moyen  de  charmer  les  yeux,  de  former 
les  pensées,  d'élever  les  cœurs  de  tous  les  Français  par  le  spectacle 
des  grands  souvenirs  ou  des  grandes  espérances;  il  y  voyait  aussi 
celui  de  fournir  un  champ  populaire  et  patriotique  d'activité  salubre 
et  utile  à  la  foule  croissante  des  jeunes  artistes  qui  resteraient 
condamnés,  sans  l'appui  de  l'Etat,  à  s'étioler  et  à  s'éparpiller  en  des 
besognes  mesquines  pour  les  amateurs  ou  les  marchands,  et  à  ne 
poursuivre  désormais  d'autre  rêve  de  gloire  plus  viril  et  plus  haut 
que  celui  d'une  notoriété  éphémère  par  les  succès  d'expositions  et 
les  applaudissements  des  coteries  parisiennes. 

Pour  le  passé,  les  jalons  furent  plantés  de  même  et  aussi  vite. 
Les  musées  de  province  n'attendirent  pas  plus  que  les  musées 
nationaux.  Dès  le  3  avril  1874,  492  œuvres  d'art  modernes,  peintes 
ou  sculptées,  accumulées  dans  les  magasins,  étaient  réparties  entre 
192  collections  départementales.  Dès  le  IS  mai,  l'Inventaire  général 
des  richesses  d'art  de  la  France,  commencé  et  poussé  avec  activité, 
mettait,  pour  la  première  fois,  en  relations  directes  et  suivies, 
l'administration  des  Beaux-Arts  et  les  amateurs  de  province.  Le 
succès  de  cette  entreprise  colossale,  qui  a  servi  d'exemple  aux  gou- 
vernements étrangers,  fut  assuré  et  complété  par  l'organisation 
d'une  réunion  annuelle  des  Sociétés  des  Beaux- Arts.  La  première 
réunion  eut  lieu  en  1877.  Les  vingt  et  un  volumes  des  mémoires 
publiés  sous  la  direction  dévouée  de  M.  Henry  Jouin  forment  aujour- 
d'hui, avec  les  Archives  de  l'art  françats,  continuées,  depuis  1872, 
par  M.  Jules  Guiffrey,  le  collaborateur  le  plus  actif  de  l'Inven- 
taire, la  contribution  la  plus  utile,  et  d^un  intérêt  chaque  année 
grandissant,  à  l'histoire  glorieuse  de  nos  arts  nationaux_,  si  long- 
temps négligée  à  notre  dommage  et  honte,  et  que  nous  com- 
mençons à  peine  à  connaître  aujourd'hui.  Le  projet  d'une  Exposition 
à  Paris  des  chefs-d'œuvre  des  musées  provinciaux,  lancé,  dès  le 
4  décembre  1874,  échoua  par  suite  de  l'insuffisance  des  locaux  dispo- 
nibles; mais  l'idée,  partiellement  reprise,  sous  le  iiire  à' Exposition 
des  portraits  nationaux,  fut  réalisée,  en  1878,  au  Palais  du  Trocadéro; 
on  sait  ce  que  cette  exposition,  d'ailleurs  mal  installée  et  à  la  der- 
nière heure,  a  laissé  d'instructifs  souvenirs  dans  la  mémoire  des 
artistes,  des  amateurs,  des  historiens.  Quant  à  l'institution  fonda- 
mentale des  Afoniimen/sAzs/orz'ç'wes,  l'honneur  de  notre  pays,  sa  dernière 
force  de  résistance  au  vandalisme  enivré  de  sottise  et  d'ignorance 
qui  sévit,  chez  nous,  par  intermittences,  comme  l'accompagnement 


LE  MARQUIS   DE   CHENNEVIÈRES  407 

obligatoire  de  nos  activités  hâtives  et  désordonnées  et  la  rançon 
fatale  de  notre  fécondité  productive,  il  va  sans  dire  qu'elle  tenait, 
dans  les  préoccupations  du  compatriote  de  M.  de  Caumont,  de  l'ami 
de  Quicherat,  Mérimée,  VioUet-le-Duc,  Guilhermy,  Jules  Cousin, 
Darcel,  la  première  place  et  la  plus  haute.  Les  dessins  et  relevés  des 
monuments  historiques  envoyés,  en  1874,  à  l'Exposition  de  Londres, 
à  celle  de  Paris  en  1876,  au  Trocadéro  en  1878,  apprirent  à  tous  ce 
qu'avaient  été,  dans  tous  les  temps,  nos  architectes  et  nos  sculpteurs. 
Le  Musée  du  Trocadéro,  l'une  des  fondations  les  plus  instructives 
de  notre  temps,  devait,  un  peu  plus  tard,  sous  l'un  des  successeurs 
de  M.  de  Chennevières,  sortir  de  la  même  idée.  Ce  n'est  point  non 
plus,  à  son  grand  regret,  M.  de  Chennevières  qui  put  voir  voter,  à  la 
fin  des  fins,  par  les  Chambres,  la  loi  définitive  sur  la  Conservatioji 
des  monuments  historiques  et  des  objets  d'art  d'un  intérêt  national  ; 
mais  c'est  lui  qui  l'avait  proposée,  dès  1875,  et  fait  déposer  sur  le 
bureau  de  l'Assemblée  par  M.  Waddington. 

L'avenir  le  préoccupait  plus  encore.  La  question  de  l'enseigne- 
ment des  arts  en  France  était,  selon  lui,  la  question  capitale,  celle 
dont  le  règlement,  dans  un  sens  conforme  aux  besoins  et  aux  aspira- 
tions de  la  société  moderne  et  de  l'esprit  nouveau,  lui  semblait  le 
plus  instamment  exigé  par  les  efforts  et  les  progrès  accomplis,  sur 
ce  terrain,  à  l'étranger,  notamment  en  Angleterre  et  en  Allemagne, 
depuis  1851,  depuis  le  tocsin  d'alarme  sonné  aux  oreilles  de  notre 
patriotisme  vaniteux  et  engourdi  par  Prosper  Mérimée  et  L.  de 
Laborde.  Depuis  1875  jusqu'en  1877,  le  Conseil  supérieur  des  Beaux- 
Arts,  qui  se  réunissait  régulièrement  et  fréquemment,  et  dont  les 
commissions  étaient  très  actives,  n'eut  point  de  plus  pressante  occu- 
pation que  celle-là,  et,  le  7  décembre  1877,  il  pouvait  présenter  à  la 
signature  du  ministre,  avec  un  résumé  de  ses  travaux  rédigé  en  son 
nom  par  M.  Eugène  Guillaume,  l'ensemble  des  mesures  proposées. 
Presque  toutes  ces  mesures  ont  été  appliquées  successivement 
depuis  cette  époque.  Toutes  avaient  pour  but,  en  rétablissant  l'idée  et 
la  tradition  de  l'unité  de  l'art,  d'en  répandre  la  science  et  la  pratique 
à  tous  les  bouts  de  la  France,  dans  les  milieux  industriels  et  dans  les 
classes  ouvrières.  C'est  dans  le  même  esprit  de  progrès  et  de  liberté, 
par  une  application  intelligente  à  notre  époque  des  exemples  et  des 
expériences  d'autrefois,  que  M.  de  Chennevières  préparait  la  réforme 
et  le  développement  des  écoles  de  Beaux-Arts,  soit  à  Paris,  soit  dans 
les  départements,  où  il  voulait  les  multiplier,  en  leur  rendant  leur 
caractère  régional  et  particulier.  S'il  répète,  en  effet,  sans  cesse. 
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«  qu'il  n'est  point  partisan  d'un  art  gouvernemental,  d'une  peinture 
d'Etat,  d'une  sculpture  d'Etat  »,  il  affirme  aussi  sans  cesse  que  l'État, 
«  s'il  ne  doit  point  se  faire  responsable  des  principes  toujours  trans- 
formables de  l'art,  ni  le  tyran  des  mobilités  du  goût,  doit  fournir 
sans  relâche  et  abondamment  à  la  jeunesse  tous  les  moyens  imagi- 
nables de  s'instruire  des  premiers  éléments  du  dessin,  et  d'appliquer 
ces  éléments  au  perfectionnement  de  l'industrie  publique,  comme 
aussi  de  l'art  supérieur,  si  le  génie  s'y  joint  par  surcroît.  «  Les 
règlements  des  Ecoles  nationales  des  Beaux-Arts  à  Paris,  à  Lyon, 
à  Dijon^  furent  sviccessivement  étudiés  ou  modifiés^  dans  ce  sens, 
autant  que  le  permettaient  les  circonstances.  L'Ecole  de  dessin  et 
de  mathématiques,  à  Paris,  arbora  franchement  le  titre  d'École  des 
Arts  décoratifs,  et  devint  vite  le  modèle  de  ces  écoles  laborieuses 
et  fécondes,  sous  la  direction  ardente  de  M.  Louvrier  de  Lajolais, 
dont  l'activité  et  le  désintéressement  apostoliques  allaient  bientôt 
ressusciter  les  écoles  de  Limoges  et  d'Aubusson.  La  réorganisation 
de  la  manufacture  de  Sèvres  et  de  la  manufacture  des  Gobelins, 
la  fondation  d'écoles  spéciales  pour  les  tapissiers  et  les  céramistes, 
la  création  d'un  atelier  et  d'une  école  de  mosaïque,  l'ouverture 
en  commun,  avec  l'Union  centrale  des  Arts  décoratifs,  d'une  Exposi- 
tion générale  des  Tapisseries,  l'appui  énergique  et  les  encouragements 
chaleureux  accordés,  sans  arrière-pensée  d'absorption  ou  de  pres- 
sion, à  toutes  les  sociétés  de  ce  genre  et,  en  général,  à  toutes  les 
tentatives  d'action  indépendante  et  de  décentralisation,  soit  à  Paris, 
soit  en  province,  manifestaient,  à  la  fois,  de  tous  côtés,  les  convic- 
tions réfléchies  et  l'esprit  pratique  de  la  direction. 

Pour  se  rendre  quelque  compte  de  la  suite  et  de  la  résolution 
avec  laquelle  M.  de  Chennevières  conduisit  de  front  toutes  les  par- 
ties de  sa  gigantesque  entreprise,  il  faut  lire  son  rapport  au  ministre 
du  1"  janvier  1878.  Encore  ce  rapport  ne  révèle-t-il  pas  cent  autres 
projets  complémentaires  qui  s'agitaient  déjà  dans  cet  esprit  plein 
de  ressources  et  dont  quelques-uns  seulement  reçurent  divers 
commencements  d'exécution.  Au  moment  où  cette  pièce  de  défense 
fut  rédigée,  M.  de  Chennevières  éprouvait  quelque  irritation  et 
quelque  fatigue  des  oppositions  croissantes  que  suscitait,  devant 
lui,  l'agrandissement  de  sa  personnalité.  Parmi  les  dons  qu'il  possé- 
dait, il  n'avait  point,  malheureusement,  celui  de  l'éloquence  ;  dès 
qu'il  sortait  d'un  petit  cercle  de  familiers  et  de  spécialistes,  dans  une 
assemblée  publique,  dans  une  commission  nombreuse,  il  s'embrouil- 
lait, balbutiait,  se  taisait.  La  place  restait,  et  souvent  la  victoire,  aux 
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beaux  parleurs  et  aux  jongleurs  de  phrases,  et  c'était  une  angoisse 
profonde,  pour  ses  amis,  d'assister  au  supplice  mal  dissimulé  d'un 
esprit  si  abondant,  lucide  et  ferme,  qui,  d'un  mot,  eût  pu  crever  ces 
outres  vides  et  gonflées  et  qui  ne  trouvait  pas  ce  mot.  Il  savait  bien 
qu'il  n'était  pas  seul  dans  ce  cas,  que  beaucoup  d'hommes  supérieurs, 
de  pensée  ou  d'action,  valant  par  ce  qu'ils  font  et  non  par  ce  qu'ils 
disent,  se  trouvent  ainsi,  chaque  jour^  immolés  à  la  rhétorique. 
Aussi  en  voulait-il  épargner,  le  plus  possible,  la  peine  aux  artistes, 
aux  savants,  aux  administrateurs  dont  il  s'entourait  et  ne  leur 
faisait-il  qu'à  contre-cœur  perdre  leur  temps  en  commissions,  dis- 
cussions, conversations,  rapports  et  enquêtes,  estimant  qu'ils  étaient 
tous  faits  pour  produire,  penser,  agir,  non  pour  bavarder  et  ergoter. 

La  plume  à  la  main,  il  se  rattrapait;  ce  n'est  pas  que  là,  non 
plus,  en  cas  de  presse,  il  rencontrât  toujours,  du  premier  coup, 
dans  sa  période  abondante  et  souple,  mais  touffue  et  enchevêtrée, 
la  clarté  qu'il  avait  dans  l'âme.  L'extrême  abondance,  comme  la 
délicatesse  et  la  subtilité  de  ses  idées,  l'encombraient  d'abord,  et  le 
jour  ne  s'y  faisait  que  par  degrés.  Néanmoins,  il  est  bien  rare  que 
dans  ses  fouillis  les  plus  négligés  ne  jaillisse  pas,  constamment,  en 
des  phrases  et  des  expressions  vivaces,  d  une  saveur  un  peu  archaïque, 
très  pénétrante  et  profondément  française,  son  exquise  originalité. 
Les  allocutions  qu'il  prononça,  par  nécessité  professionnelle  (distri- 
butions de  prix,  inaugurations,  enterrements,  banquets,  etc.),  en 
fournissent  d'intéressants  exemples.  Dans  ces  discours,  plus  soignés, 
si  la  phrase  juste  n'arrive  pas  toujours  du  premier  coup,  quand  elle 
frappe,  c'est  d'un  trait  sûr  et  vibrant,  et  qui  s'enfonce.  Ses  éloges, 
très  brefs,  des  grands  artistes  qu'il  eut  la  douleur  d'ensevelir, 
Corot,  Barye,  Henri  Regnault,  Diaz,  Daubigny,  sont,  dans  leur 
laconisme  ému,  des  merveilles  de  jugement  délicat  et  élevé.  Il  se 
raillait  d'ailleurs  volontiers  de  son  manque  d'éloquence  suivant  la 
formule,  et  sur  l'exemplaire  qu'il  me  donna  de  ses  allocutions,  il  mit, 
suivant  sa  coutume,  une  dédicace  enjouée  :  »  Au  malheureux  qui  a 
entendu  tous  ces  discours-là,  son  bourreau  ». 

Les  ennuis  de  toute  sorte  qu'il  éprouva,  durant  la  préparation  de 
l'Exposition  universelle  de  1878,  achevèrent  de  l'exaspérer.  Le 
18  mai,  il  remit  sa  démission,  cette  fois  développée  et  motivée,  en  des 
termes  tels  qu'il  fallut  l'accepter.  Après  avoir  énuméré  rapidement 
les  travaux  faits  durant  ces  quatre  années  :  «  On  n'accomplit  pas, 
disait-il,  une  telle  besogne  sans  luttes  incessantes,  partant  sans 
fatigues,  même  quand  on  a  été  secondé  comme  je  l'ai  été,  à  toute 
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heure,  par  des  collaborateurs  d'une  activité,  d'une  intelligence  et 
d'un  dévouement  admirables.  Aussi,  monsieur  le  ministre,  ma 
lassitude  est  extrême,  comme  mon  dégoût  et  mon  énervement.  J'ai 
la  conscience  d'avoir  fait  preuve,  dans  mon  administration,  de 
quelque  indépendance  d'esprit,  d'une  impartialité  absolue  et  d'une 
certaine  logique  dans  l'ensemble  de  mes  entreprises.  Je  savais  bien 
que  pour  agir  il  fallait  me  résoudre  à  combattre;  j'ai  combattu 
pendant  quatre  ans  sans  relâche.  Mais  aujourd'hui  je  suis  à  bout  de 
forces,  et  les  attaques  systématiques  et  profondément  injustes  vont 
grossissant  chaque  jour  contre  moi.  C'en  est  assez,  assez,  assez,  et  je 
vous  supplie  de  me  permettre  de  prendre  un  repos  que  je  crois  avoir 
bien  mérité.   » 

Quelques  mois  après  sa  sortie  des  affaires,  l'Académie  des 
Beaux-Arts,  dans  laquelle  il  ne  comptait  que  des  amis,  mnis  vis-à- 
vis  de  laquelle  il  avait  toujours  tenu  à  garder  son  indépendance,  lui 
rendait  justice  et  se  faisait  honneur,  en  l'appelant  à  remplacer  le 
baron  Taylor. 

Le  repos,  pour  un  homme  de  cette  trempe,  ne  saurait  être  le 
désœuvrement.  M.  de  Chennevières  reprit  d'abord  ses  fonctions  au 
musée  du  Luxembourg,  puis,  lorsqu'il  fut  mis  brusquement  à  la 
retraite,  l'année  suivante,  il  s'enferma,  avec  dignité,  au  milieu  de 
ses  collections,  parmi  ses  souvenirs,  et  reprit  sa  plume  d'historien  et 
de  critique.  Les  lecteurs  de  la  Gazette  des  Beaux-Arts  savent  avec 
quelle  sagacité  d'aperçus  et  quelle  saveur  de  langage  cette  plume 
savante  et  familière  étudia,  en  1876,  les  Dessins  de  Maîtres  anciens 
exposés  à  l'Ecole  des  Beaux- Arts,  et,  l'année  suivante,  les  ouvrages 
contemporains  exposés  au  Salon  de  1880,  puis,  un  peu  plus  tard, 
l'histoire  des  Décorations  du  Panthéon.  En  1889,  il  analysait  encore 
les  gravures  et  les  dessins  exposés  au  Champ-de-Mars.  En  même 
temps,  l'ylfte^e  ne  cessait  de  recevoir,  par  fragments,  une  quantité 
énormes  de  notes,  mémoires,  confidences,  qui  ont  fini  par  former  de 
gros  volumes,  les  Souvenirs  d'un  Directeur  des  Beaux-Arts,  et  les 
Essais  sur  la  peinture  française.  Le  premier  de-  ces  ouvrages  est  le 
seul  où  l'amertume  des  outrages  subis  et  le  regret  de  l'œuvr'e  inter- 
rompue semblent  troubler  çà  et  là,  par  un  nuage  d'acrimonie,  l'in- 
dulgence et  l'impartialité  ordinaires  de  ses  jugements.  C'est  aussi 
celui  où  la  richesse  de  ses  idées  et  la  chaleur  passionnée  de  ses 
convictions  et  de  ses  affections  s'épanchent  avec  le  plus  de  verve. 
Parmi  les  portraits  contemporains  si  vivants  qui  s'y  succèdent,  il  en 
est  de  poussés  au  noir,  il  en  est  de  teintés  en  rose,  mais  la  sincérité 
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extrême  du  peintre  y  donne  toujours  à  ses  sympathies  ou  à  ses 
antipathies,  à  sa  reconnaissance  ou  à  ses  rancunes,  un  accent  et  un 
entrain  extraordinaires  ;  quelques-uns  de  ces  portraits  sont  dignes 
des  grands  écrivains  du  xvii''  et  du  xvnp  siècle. 

M.  de  Ghennevières  mourut  en  travaillant.  Il  y  a  quelques  mois, 
il  envoyait  de  Bellesme,  à  ses  amiSj  une  étude  sur  le  statuaire  nor- 
mand Le  Harivel-Durocher.  A  Paris,  dans  ces  derniers  jours,  il 
achevait,  pour  l'Artiste,  la  publication  commencée  d'une  minutieuse 
et  instructive  étude  sur  les  dessins  de  sa  chère  collection. 

L'étude  des  innombrables  idées  que  M.  de  Ghennevières,  dans  sa 
longue  passion  pour  l'art  national,  idées  critiques,  idées  pratiques, 
a  répandues  et  semées,  soit  par  ses  publications,  soit  par  son  action 
administrative,  exigerait  des  développements  qui  nous  sont  interdits. 
Il  ne  se  targuait  point,  dans  sa  modestie,  d'en  être  toujours  l'inven- 
teur ;  il  en  reportait  fort  souvent  l'honneur  à  Golbert,  au  comte 
d'Angiviller,  à  Emeric  David,  à  de  Caumont,  à  Léon  de  Laborde, 
croyant  qu'il  y  a  plus  de  profit  et  de  mérite  à  bien  connaître  ses 
devanciers,  à  reprendre  ou  développer  leurs  fondations  et  leurs 
pensées,  qu'à  prétendre  innover,  à  tout  coup,  sur  un  champ  déjà 
vieux  et  fatigué  par  de  longues  expériences.  Le  temps  ne  lui  fut  pas 
laissé  de  réaliser  tous  ses  projets  ;  il  les  a  suffisamment  fait  connaître 
pour  que  l'ensemble,  fortement  coordonné,  apparaisse  comme  une 
des  conceptions  les  mieux  appropriées  aux  qualités  et  aux  traditions 
du  génie  français,  qui  aient  pu  se  former  dans  l'esprit  d'un  ami  des 
arts,  devenu  chef  d'un  grand  service  public,  ayant  pour  devoir  de 
raisonner  en  homme  d'Etat.  Quelques-unes  de  ses  entreprises  ont 
échoué  pour  des  causes  extérieures  ;  quelques  autres  ont  été  négligées 
ou  abandonnées  ;  la  plupart  prospèrent  et  lui  survivront,  car  l'esprit 
dont  elles  procèdent,  son  esprit,  aujourd'hui,  flotte  partout.  Ainsi 
que  l'a  dit,  devant  son  cercueil,  en  termes  justement  et  fortement 
émus,  M.  Henri  Roujon,  directeur  des  Beaux-Arts  :  »  M.  de  Ghenne- 
vières, loin  du  pouvoir,  disposait  encore  d'une  influence  que  sa 
modestie  ne  soupçonnait  pas.  Geux  qui  lui  succédèrent  tour  à  tour 
sont  là  pour  attester  que  son  intervention,  dont  il  lui  plaisait  d'être 
avare,  était  demeurée  toute  puissante.  Chacun  d'entre  eux, 
d'ailleurs,  quelle  que  fût  sa  personnalité,  tenait  à  honneur  de 
s'inspirer  souvent  de  l'exemple  de  M.  de  Ghennevières  et  de  conti- 
nuer ses  traditions...  Le  souvenir  de  certains  hommes  est  comme 
une  autre  conscience,  plus  libre  et  plus  haute,  qu'on  interroge 
dans  les  heures  de  crise  ». 
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Dans  ces  excellentes  paroles,  prononcées  au  nom  de  l'État,  et 
dans  les  innombrables  témoignages  de  deuil  qui  ont  suivi  sa 
mort,  le  marquis  de  Chennevières  a  trouvé  déjà  ce  qu'il  demandait 
franchement  et  ce  qu'il  attendait  patiemment,  «  quelque  justice  et 
quelque  estime  dans  l'avenir  ».  Est-il  permis  d'espérer  qu'une 
image  fidèle  de  ce  bon  Français,  si  vaillant  et  si  laborieux,  où 
quelque  artiste  reconnaissant  aura  mis  un  peu  de  son  cœur,  pourra 
bientôt  rappeler  ce  qu'il  fut  et  ce  qu'il  fit,  dans  quelqu'un  des  lieux 
qu'il  aima,  par  exemple  au  Panthéon,  qui  lui  doit  sa  parure?  Bronze 
ou  marbre,  on  doit  bien,  pour  le  moins,  un  buste  à  celui  qui  en  fit 
tant  faire  et  passa  sa  vie  à  veiller  sur  nos  gloires!  On  a  dressé  des 
statues  entières,  avec  ou  sans  accompagnement  d'allégories  désha- 
billées et  dansantes,  à  de  moins  braves  gens  qui  ne  le  valaient  pas 
et  qui  ont  moins  fait  pour  le  pays. 

GEORGES      LAFENESTRE 


TROYES   ARTISTIQUE    ET    PITTORESQUE 


De  tous  temps  commerçante  et, 
dès  l'époque  romaine,  siège  de  foires 
célèbres  dont  l'importance  ne  fit  que 
s'accroître  au  cours  du  moyen  âge, 
l'ancienne  capitale  de  la  Champagne, 
choisie  comme  résidence  habituelle 
par  ses  comtes  au  xn''  et  au  xni°  siè- 
cle, était  jadis  une  des  cités  les  plus 
riches  et  les  plus  belles  du  royaume. 
(<  Si,  monté  au  sommet  de  la  tour  du 
Beffroi,  on  promenait  ses  regards  sur 
l'ensemble  de  la  ville,  on  n'avait  qu'à 
admirer.  A  droite,  à  gauche,  à  l'orient, 
à  l'occident,  se  dressaient,  au-dessus 
de  la  découpure  multiple  des  toits, 
une  profusion  d'édifices  et  d'églises 
de  toute  date  et  de  tout  style,  depuis  les  lourdes  tours  romanes  du 
château  des  comtes  jusqu'à  cette  merveille  légère  et  efflorescente  de 
l'art  ogival  qu'on  appelle  Saint-Urbain.  La  ville  comptait  alors  vingt- 
deux  églises,  la  plupart  décorées  de  leurs  clochers  et  de  leurs  tours, 
et  une  foule  de  monastères  et  de  grands  hôtels  dont  les  combles 
aigus  se  dressaient  majestueusement  au  milieu  d'une  populace  de 
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maisons  basses  et  étriquées,  comme  des  grands  seigneurs  dans  un 
tas  de  manants  *.  » 

Les  temps  ont  bien  changé.  Beaucoup  de  ces  édifices  n'existent 
plus,  à  commencer  par  le  vieux  et  massif  château  des  comtes  de 
Troyes,  dont  on  voyait  encore,  il  y  a  quarante  ans,  la  puissante 
porte  d'entrée  remontant  à  la  fin  du  xi'=  siècle  et  des  restes  de  tours 
et  de  salles.  Le  palais  des  comtes  de  Champagne,  édifié  à  la  fin  du 
xii''  siècle,  <(  palais  moult  bel  et  magnifique  »,  dit  un  poète  contem- 
porain, avec  ses  fenêtres  ogivales  et  ses  tourelles,  dans  son  riant 
entourage  de  jardins  et  d'édifices,  après  avoir  été  transformé 
plus  tard  en  palais  de  justice,  a  été  complètement  démoli  en  1806. 
Il  en  a  été  de  même  de  son  église  collégiale  et  royale  de  Saint- 
Etienne,  fondée  en  1137  par  le  comte  Henri  I"  le  Libéral  et  qui 
offrait  de  nombreuses  œuvres  de  valeur  dues  pour  la  plupart  à  des 
artistes  locaux  dont  il  sied  de  conserver  les  noms  :  vitraux  exécutés 
par  Jacquinot  Plumereux  en  1377,  par  Linard  Confier  en  1623 
et  par  Jean  Macadré  en  1624;  bas-relief  en  bois  doré,  sculpté  par  le 
«  tailleur  d'imaiges  »  Christophe  Molu,  en  1538  ;  tableaux  du  peintre 
Ninet  de  Lestin;  décoration  des  voûtes  du  chœur  par  Denys  Cor- 
donnier, Jacques  et  Louis  Passot;jubé  construit  en  1549  et  décoré 
de  statues  par  Dominique  Florentin;  magnifiques  tombeaux  du 
comte  Henri  I"  et  de  son  fils  Thibaut  III,  ornés  de  statues  en  bronze 
doré  et  d'émaux  et  stupidement  brisés  pendant  la  Révolution  ;  puis  un 
trésor  qui,  par  la  quantité  et  la  beauté  des  œuvres  d'art  qui  s'y  trou- 
vaient rassemblées,  avait  peu  de  rivaux  dans  le  royaume  et  dont 
seuls  quelques  objets  ont  survécu.  A  jamais  ont  disparu  aussi  les 
églises  voisines  :  celle  de  Saint-Jacques-aux-Nonnains,  l'église  Saint- 
Denis,  toutes  deux  du  xn"  siècle  ;  l'église  des  Jacobins,  datant  du 
xui<=  siècle,  avec  ses  belles  stalles  sculptées  ;  la  chapelle  des  Corde- 
liers,  avec  son  retable  en  pierre  peinte  et  dorée  et  son  cloître  aux 
curieux  chapiteaux.  Des  noms  de  rues  et  de  places  et  quelques 
débris  recueillis  au  musée  de  la  ville  perpétuent  seuls  leur  sou- 
venir. Il  en  est  de  même  de  Saint-Aventin,  de  Saint-Frobert,  de 
l'Oratoire,  de  la  Commanderie  du  Temple,  etc.  L'antique  abbaye 
de  Saint-Loup,  dont  le  riche  trésor  contenait  tant  de  reliquaires 
et  de  manuscrits  précieux,  dont  l'église,  dédiée  en  1425,  était  remar- 
quable par  ses  belles  voûtes,  par  l'élégance  de  sa  tour  et  de  sa  flèche, 
et  renfermait  une  curieuse  sculpture  (aujourd'hui  chez  un  particu- 

l.  Histoire  populaire  de    Troyes  et  du  département   de  l'Aube,  par  Gustave 
Carré.  Troyes,  Lacroix,  1881,  in-8°,  p.  146. 
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lier),  représentant  le  dragon  dit  la  Chair-Salée,  qu'on  faisait  figurer 
dans  des  processions,  comme  personnification  du  Malin,  n'offre  plus 
aujourd'hui  qu'un  reste  de  bâtiment  servant  à  abriter  la  bibliothèque 
et  le  musée  de  la  ville.  Le  grand  clocher  de  la  cathédrale,  qui 
s'élevait  jusqu'à  une  hauteur  de  110  mètres,  a  été  détruit  par  la 
foudre  en  1700.  La  Belle-Croix,  en  bronze  doré,  qui  se  dressait  sur  la 
place  de  l'Hôtel  de  ville  depuis  1493,  a  été  brisée  et  fondue  en  1793. 
Enfin,  la  plus  remarquable  des  anciennes  portes  de  la  ville,  la  porte 
Saint-Jacques  ou  Porte  Dorée,  avec  ses  tours,  ses  statues  et  ses 
fresques,  a  été  absurdement  démolie  en  1832. 

Cependant,  malgré  ces  disparitions  à  jamais  regrettables,  Troyes 
est  une  des  cités  qui  ont  le  plus  conservé  leur  caractère  pittoresque 
d'autrefois  :  çà  et  là,  au  milieu  des  ternes  ou  prétentieuses  construc- 
tions modernes  dont  la  ville  s'est  «  embellie  »  en  ce  siècle,  maints 
vestiges  de  ce  passé  plein  de  couleur  et  d'idéal  —  neuf  églises  toutes 
fleuries  de  sculptures  ;  vieilles  maisons  aux  pignons  aigus  découpant 
le  ciel  en  zigzags  capricieux  au-dessus  de  sombres  rues  ou  surplom- 
bant d'étroits  canaux  ;  œuvres  d'art  aux  formes  expressives  oîi  les 
ancêtres  ont  tenté  de  traduire  leur  rêve  de  beauté  —  subsistent 
encore  et  viennent  parler  éloquemment  à  l'artiste  et  au  songeur. 

Après  les  archéologues  et  les  dessinateurs  qui  nous  les  ont  abon- 
damment décrits.  — •  les  Arnaud,  les  Schitz,  les  Gaussen,  les  Fichot, 
— ■  un  jeune  peintre-graveur,  M.  Pierre-Marcel  Roy,  a  entrepris 
récemment^  en  une  suite  d'eaux-fortes',  de  traduire  et  de  perpétuer, 
avant  qu'ils  ne  disparaissent,  ces  aspects  pittoresques  dont  son  âme 
d'artiste  s'était  éprise  depuis  l'enfance,  et  de  tous  sa  pointe  alerte 
et  incisive,  avec  un  tour  de  main  très  personnel,  a  su  admirablement 
dégager  et  exprimer  le  caractère  intime  et  fort,  pour  nous  les  rendre 
en  une  suite  de  visions  colorées,  frémissantes  de  vie. 

A  sa  suite  et  avec  l'aide  précieuse  de  ce  talent  évocateur,  nous 
allons  faire  une  promenade  rapide  à  travers  le  vieux  Troyes. 


Deux  tourelles,  d'ailleurs  restaurées  et  modifiées,  surmontant 
un  petit  pont  aux  arches  munies  de  herses  de  fer,  sont,  au  midi  de 
la  ville,  tout  ce  qui  reste  de  la  puissante  enceinte  fortifiée  qui  défen- 
dait jadis  la  cité  champenoise.  Deux   autres  plus  importantes,  que 

1.  Troyes  pittoresque,  30  eaux-fortes  originales,  par  M.  P. -M.  Roy,  avec  intro- 
duclion  par  M.  Albert  Babeau.  Paris,  imp.  Delâtre;  Rapilly,  dépositaire.  In-4°,  en 
3  fascicules,  avec  couvertures  spéciales  gravées. 
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M.  Roy  a  fait  figurer  dans  son  album  ainsi  que  les  précédentes, 
existaient  encore  naguère  à  l'entrée  du  Grand  Rû,  près  de  l'ancienne 
porte  de  Croncels,  au  sud-ouest;  on  les  a  démolies  il  y  a  treize  ans. 
Pénétrons  donc  sans  tarder  dans  ce  qui  fut  la  Cité.  Tout  de 
suite,  de  quelque  côté  que  nous  entrions,  mais  surtout  dans  la  partie 
est,  dit  le  Quartier  Ras,  le  plus  ancien  et  le  moins  riche  de  Troyes, 

le  caractère  moyenâgeux  de 
la  ville  se  manifeste  par 
nombre  de  rues  étroites,  bor- 
dées de  maisons  en  bois  à 
pignons  aigus  oîi  s'accuse  le 
plus  pittoresque  mépris  de 
l'uniformité  et  de  la  ligne 
droite,  les  étages  supérieurs 
faisant  saillie  sur  le  rez-de- 
chaussée,  appuyés  sur  des 
poutres  aux  extrémités  sou- 
vent sculptées,  connues  à 
Troyes  sous  le  nom  de  lignols, 
les  façades  et  les  encoignures 
parfoishistoriéesou  flanquées 
de  tourelles,  auxquelles  s'a- 
joutait encore  jadis  quelque 
enseigne  aussi  curieuse  de 
nom  que  de  forme  (tels  Le 
Renard  bardé,  Le  Renard  qui 
pèche,  Le  Pou  volant,  La  Triiye 
gai  joue  aux  cartes  (enseigne 
d'un  fabricant  de  cartes),  La 
Tour  de  Lucques,  Le  Château 
de  Milan,  Les  Amours  de  la  Madeleine,  Les  Nopces  d'Architriclin 
(nom  sous  lequel  on  désignait  les  noces  de  Cana),  Le  Grand  et 
Le  Petit  Credo  (ayant  pour  emblèmes  les  douze  Apôtres  tenant  chacun 
une  phrase  du  Credo),  Le  Comte  Henri,  Le  Cœur  royal,  etc.).  Sauf 
la  disparition  de  ces  enjolivements,  on  peut  se  croire  transporté 
plusieurs  siècles  en  arrière,  et  les  amateurs  de  coins  romantiques 
se  délecteront  au  spectacle  de  la  rue  Surgale,  de  la  rue  de  Nervaux, 
de  la  rue  Saint-Aventin  et  de  tout  le  quartier  des  Anciens  Abattoirs, 
de  la  rue  et  de  la  place  Saint-Denis,  de  la  rue  du  Petit-Credo,  des 
rues  de  la  Grande  et  de  la  Petite-Courtine,  de  la  place  du  Marché- 
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au-Pain,  de  la  rue  de  la  Montée-des-Changes,  de  la  rue  Paillot-de- 
Montabert,  de  la  rue  Champeaux  avec  sa  tourelle  en  bois  reproduite 
par  M.  Roy,  de  la  rue  Gambey,  de  la  rue  de  la  Brouette,  surtout  de  la 
ruelle  des  Chats,  où  les  toits  par  endroits  surplombent  ceux  d'en 
face*,  et  aussi  à  la  vue  des  échappées  qu'offrent  le  pont  aux  Cailles 
ou  le  pont  Saint-Aveiitin  sur  les  étroits  bras  de  la  Seine  où  des 
appentis  de  tout  genre  s'a- 
vancent au-dessus  de  l'eau 
parmi  des  arbustes,  en  un 
pêle-mêle  pittoresque. 


Au  milieu  de  cet  amas 
confus  de  maisons,"  pareille 
à  un  navire  immense  qui 
fendrait  les  vagues,  figurées 
par  les  toits-  »,  la  cathé- 
drale Saint-Pierre  et  Saint- 
Paul  allonge  et  dresse  sa 
masse  imposante,  affinée 
et  égayée  de  sculptures, 
dominée  par  sa  tour  unique. 
Tous  les  siècles  successive- 
ment, à  partir  du  xiu°,  ont 
mis  la  main  au  colossal 
édifice.  Remplaçant  un  ora- 
toire du  ix'=  siècle  dédié  au 
Saint  Sauveur,  oîi,  dit-on, 
Louis    le   Bègue    avait  été 


VIE   PlilSE  DU    POXT  ALX  CAILLES,    A   TROYES 
D'après  une  eau-forte  de  M.  P. -M.  Roy. 


couronné  par  le  pape  Jean 
VIII  et  qui  avait  été  saccagé  par  les  Normands  puis  incendié 
en  1188,  la  nouvelle  église,  commencée  en  1208  par  Tévêque  Hervée 
qui  en  avait  donné  le  plan,  ne  fut  guère  achevée  que  vers  1640.  Les 
parties  les  plus  anciennes  sont  l'abside  et  le  portail  nord,  ce  dernier 
restauré  au  xv^  siècle  par  l'application  d'un  second  portail  destiné  à 
servir  de  contrefort.  Avant  1793,  c'était  la  partie  la  plus  richement 
décorée  du  monument  ;  on  y  voyait  des  bas-reliefs  représentant  le 

1.  Depuis  la  publication  de  son  album,  M.  Roy  a  fait  de  celte  rue  le  sujet 
d'une  nouvelle  et  plus  grande  eau-forle  en  couleurs  (Paris,  Sagot,  édit.). 

2.  A.  Babeau,  introduction  de  Troyes  pittoresque. 

XXI.  —  3'   PÉRIOLE.  54 
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Jugement  dernier,  des  sujets  tirés  de  la  Genèse,  etc.;  il  ne  reste  rien 
de  ce  bel  ensemble'.  Le  transept  est  du  xiv^  siècle,  les  nefs  du  xv'^; 
enfin,  du  xvi%  le  portail  de  la  façade^  avec  ses  trois  ouvertures  — 
dont  celle  du  milieu  plus  vaste  et  plus  élevée  que  les  deux  autres 
—  surmontées  de  hauts  frontons  triangulaires  découpés  à  jour,  par- 
dessous  lesquels  s'étagent  en  profondeur  des  voussures  richement 
décorées  de  festons  et  de  dais  malheureusement  veufs  de  leurs 
statuettes,  comme  le  sont  les  niches  non  moins  délicatement  fouillées 
des  contreforts  qui  encadrent  les  portes.  La  tour  qui  surmonte  le 
côté  nord  de  la  façade  fut  commencée  en  1505;  mais  la  partie  supé- 
rieure, dont  la  sécheresse  contraste  avec  la  riche  ornementation  du 
portail,  ne  date  guère  que  du  xvn'=  siècle;  l'autre  tour  n'a  jamais  été 
commencée. 

L'intérieur  saisit,  dès  l'entrée,  par  la  superbe  ordonnance, 
l'aspect  de  majesté  et  d'élégance  de  ses  cinq  nefs  élancées,  surtout 
de  la  nef  centrale,  vaste  et  haute,  qu'emplissent  de  douce  clarté  les 
deux  rangées  des  vitraux  du  triforium  et  des  grandes  fenêtres  — 
sans  compter  la  belle  rose  de  la  façade,  masquée  en  partie  par  les 
orgues,  et  les  deux  de  l'extrémité  des  transepts  —  qui,  en  un 
ensemble  admirable  et  ininterrompu  (gâté,  ces  dernières  années, 
par  l'ouverture  de  deux  fenêtres  primitivement  aveugles,  main- 
tenant décorées  d'une  insignifiante  et  désagréable  mosaïque  de 
verre),  charment  les  yeux  par  la  riche  et  profonde  harmonie  de  leurs 
couleurs.  Cette  série  de  vitraux,  une  des  plus  belles  qui  existent  et 
que  complètent  des  verrières  isolées  dans  les  chapelles  latérales,  est 
surtout  précieuse  parce  qu'elle  offre  de  magnifiques  spécimens  de 
la  peinture  sur  verre  à  Troyes  du  xiu"  au  xvi'^  siècle,  art  local 
d'ailleurs  représenté  dans  chaque  église  de  la  ville  par  quantité 
d'œuvres  intéressantes  de  toutes  les  époques.  Entre  tous  ces  vitraux 
de  Saint-Pierre,  celui  du  Christ  au  pressoir,  exécuté  en  1625  par  le 
célèbre  peintre  verrier  Linard  Gontier,  est  particulièrement  remar- 
quable. 

Après  cela,  il  faut  admirer,  à  la  chapelle  des  fonts  baptismaux, 
une  copie  un  peu  modifiée  de  la  Cène  de  Léonard  de  Vinci,  belle  pein- 
ture sur  bois  de  l'école  lombarde  (qui,  malheureusement,  se  dégrade 
de  plus  en  plus  chaque  jour  et  que  nous  signalons  à  l'inspection 
des  Monuments  historiques),  entourée  d'un  cadre  en  bois  revêtu  de 

1.  Voir  là-dessus  rintéressaiit  travail  de  M.  l'abbé  Nioré  :  Un  Portail  de  cathé- 
drale au  moyen  âge  (Extr.  des  Mémoires  de  la  Société  Académique  de  l'Aube,  i894). 
Troyes,  P.  Nouel,  189b,  in-S». 
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la  plus  délicate  ornementation  Renaissance;  puis,  vis-à-vis,  un 
groupe  en  pierre  peinte  du  xvi=  siècle  représentant,  en  figures  de 
grandeur  naturelle  empreintes  du  caractère  de  vérité  et  de  simpli- 
cité qui  distingue  la  sculpture  champenoise,  Le  Baptême  de  saint 
Augustin  par  saint  A7nbroise.  Enfin^  dans  la  chapelle  de  la  Vierge, 
une  belle  Madone,  avec  l'Enfant  Jésus  debout  devant  elle,  groupe 
en  marbre  plein  de  grâce  et  de  pureté,  témoigne  du  talent  d'un  des 


l,A    CATHÉDRALE    SAINT-PIERRE    DE    TROYES 
D'après  une  cau-forle  de  M.  P. -M.  Roy. 


maîtres  les   plus  glorieux   de  la  sculpture   troyenne  en  ce  siècle, 
Charles  Simart'. 

Le  trésor  doit  nous  arrêter  ensuite  quelque  temps  ;  nous  ne 
ferons  que  mentionner  ses  principales  richesses  sans  les  décrire  en 
détail,  ce  travail  ayant  élé  fait  ici  même  autrefois,  de  la  façon 
la  plus  compétente,  par  Alfred  Darcel-.  Ce  sont  d'abord  deux 
coffrets  byzantins,  provenant  du  pillage  de  Constantinople  par  les 

1.  V.  E.  Fugez.  Nos  artistes  troyens  :  François  Girardon,  sculpteur,  et  son 
œuvre  à  Troyes  ;  Charles  Simart,  statuaire,  et  la  Viei-gc  de  la  cathédrale.  Troyes, 
Fugez,  1897,  in-8°,  avec  2  planches. 

2.  Gazette  des  Beaux-Arts,  1«  pér.,  t.  XVII,  p.  332-335  et  p.  336;  I.  XV,  p.  391. 
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Croisés,  en  1204,  et  rapportés  par  l'évêque  de  Troyes,  Garnier  de 
Traînel,  aumônier  de  l'armée  chrétienne  :  l'un,  rond,  en  ivoire  teint 
en  pourpre,  semblant  dater  du  xi'=  siècle,  et  orné  de  personnages; 
l'autre,  hexagone,  en  bois  revêtu  de  plaques  d'ivoire  percées  à  jour, 
de  décoration  exclusivement  orientale.  Puis  de  nombreux  émaux  : 
les  uns  byzantins,  cloisonnés  en  or;  d'autres,  provenant  des  tom- 
beaux des  comtes  de  Champagne  mentionnés  plus  haut,  et  dont  la 
plupart  ont  été  employés  dans  la  restauration  de  la  grande  châsse  du 
xn'=  siècle,  provenant  de  l'abbaye  de  Nesle-la-Reposte,  qui  contient 
les  chefs  de  saint  Bernard  et  de  saint  Malachie;  sur  la  châsse 
de  saint  Loup,  seize  plaques  d'émail  peint,  peut-être  dues  à  Nardon 
Pénicaud,  représentant  des  scènes  de  la  vie  de  ce  saint  et  provenant 
de  l'ancienne  châsse,  exécutée  en  1503  par  Jean  Papillon,  orfèvre 
troyen,  et  détruite  pendant  la  Révolution  ;  un  petit  coffret  en  émail  de 
fabrication  allemande,  du  xii'=  siècle,  représentant  le  Combat  des  Vices 
et  des  Vertus.  Ensuite  le  psautier  du  comte  Henri  I",  superbe  manus- 
crit en  lettres  d'or  sur  vélin,  avec  miniatures  et  initiales,  datant  de 
l'époque  carolingienne;  un  évangéliaire  du  xi"=  ;  trois  belles  crosses 
du  xm%  provenant,  avec  des  anneaux,  calices,  fragments  de  tissus,  de 
tombeaux  d'évêques;  trois  auniônières  brodées  du  xui'"  siècle,  ayant 
appartenu  à  des  comtes  de  Champagne;  une  quantité  considérable  de 
cabochons,  de  pierres  antiques  de  diverses  provenances,  etc. 

A  côté  de  la  cathédrale,  le  monument  religieux  le  plus  remar- 
quable de  Troyes  est  l'église  collégiale  et  papale  de  Saint-Urbain. 
Elle  est  célèbre  dans  l'histoire  de  l'architecture  :  avec  la  Sainte- 
Chapelle  de  Paris,  c'est  peut-être  le  monument  le  plus  parfait  comme 
unité  et  comme  délicatesse  que  l'art  gothique  ait  produit.  Fondé  en 
1262  par  le  pape  Urbain  IV,  sur  l'emplacement  de  l'échoppe  oii  il  était 
né,  et  continué  par  son  neveu,  le  cardinal  Ancher,  l'édifice  s'éleva 
rapidement  :  en  1266,  le  clocher  était  achevé,  et,  malgré  la  furieuse 
opposition  des  religieuses  de  l'abbaye  voisine  de  Notre-Dame-aux- 
Nonnains  et  un  incendie  qui  causa  de  grands  ravages,  l'église  fui 
dédiée  en  1389.  Au  cours  des  siècles  suivants,  elle  eut  beaucoup  à 
souffrir,  surtout  du  mauvais  goût  du  xvui'^  siècle,  qui  démolit  suc- 
cessivement le  jubé  du  xiv"  siècle,  le  maître-autel  gothique  et 
Renaissance,  et  la  flèche  élégante,  qu'avait  endommagée  la  foudre. 
Enfin,  l'église  faillit  être  démolie  sous  la  Révolution'.  Bref,  quand 
commença  la  restauration,  en  1876,  il  ne  restait  plus  guère  de  l'église 

1.  Voir  l'histoire  de  l'église  et  la  description    de  ce  qu'elle   fut  jadis,  dans 
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primitive  que  le  gros  œuvre  ;  du  moins  la  construction  avait  eu  la 
bonne  fortune  de  demeurer  interrompue  depuis  le  xiv"  siècle  :  grâce 
à  cette  circonstance,  quand  les  travaux  de  restauration  et  d'achè- 
vement —  qui  touchent  à  leur  fin  —  seront  terminés,  Saint-Urbain 
apparaîtra  dans  toute  la  splendeur  d'une  œuvre  parfaitement  une 
et  belle. 

Voici,  sur  Saint-Urbain,  les  conclusions  de  Viollet-le-Duc ',  qui 
appelle  l'architecte  (peut-être  un  certain  Johannes  Anglicus,  civis 


CHASSE    EN    ORFÈVRERIE    (XI1°    SIÈCLE,    HESTAUHÉe) 

(Trésor  de  la  cathédrale  de  Troyes.) 

D'après  une  eau-forte  de  M.  P. -H.  Roy. 


trecensia,  qualifié,  en  1267,  d'ancien  maître  de  l'œuvre)  «'  un  homme 
de  génie  »  :  «  Saint-Urbain  est  certainement  la  dernière  limite  à 
laquelle  la  construction  de  pierre  puisse  atteindre  ;  et  comme 
composition  architectonique,  c'est  un  chef-d'œuvre.  »  A  cette  église 
plus  qu'à  toute  autre  peut  s'appliquer  l'observation  de  Michelet  : 
«  L'art  gothique  est  surnaturel,  surhumain.  Il  est  né  de  la  croyance 
au  miraculeux...  La  maison  divine,  par  cela  qu'elle  est  divine,  n'a 
pas   besoin  de  fortes  colonnes  ;  si  elle  accepte  un  appui  matériel, 

l'excellc-nt  ouvrage  de  M.  A.  Babeau  :  Saint-Urbain  de  Troyes  (Extrait  de  l'Annuaire 
de  l'Aube,  1891).  Troyes,  Dufour-Bouquot,  1891,  in-8°,  avec  3  planches. 

1.  Dictionnaire  raisonné  de  l'architecture  française  du  A'/«  au  xvi'^  siècle.  Paris, 
A.  Morel,  1868,  t.  IV,  p.  182-192  ;  t.  IX,  p.  237. 
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c'est  pure  condescendance;  il  lui  suffisait  du  souffle  de  Dieu.  Ces 
appuis,  elle  les  réduira  à  rien,  s'il  est  possible.  Elle  aimera  à 
placer  des  masses  énormes  sur  de  fines  colonnettes.  Le  miracle 
est  évident  '.   » 

Tout  ici  est  à  admirer,  qu'on  considère  l'ensemble,  plein  de 
hardiesse  et  d'harmonie  et  semblable  à  une  châsse  délicatement 
ouvragée  ;  le  chevet  avec  ses  larges  et  hautes  fenêtres  que  séparent 
de  légers  contreforts  surmontés  de  hardis  pinacles  et  hérissés 
de  deux  rangs  de  gargouilles  ;  les  porches  si  sveltes  et  si  élégants, 
surmontés  de  dais,  qui  terminent  le  transept,  —  ou  bien  qu'on 
s'arrête  aux  mille  détails  de  l'ornementation,  oîi  éclatent  dans  leur 
plénitude  la  richesse  d'imagination,  le  sens  décoratif  et  la  conscience 
de  ces  admirables  artistes  que  furent  les  artisans  du  moyen  âge. 
Ces  qualités  s'observent  surtout  dans  les  gargouilles,  qui  offrent  une 
série  de  personnages  et  d'animaux  réels  ou  fantastiques  d'une  verve 
et  d'une  vie  extraordinaires,  et  dans  la  décoration  du  portail  prin- 
cipal, aux  deux  côtés  du  tympan,  sur  lequel  est  sculpté  un  Jugement 
dernier. 

L'intérieur  de  Saint-Urbain  est  peut-être  plus  surprenant  encore. 
La  première  impression  est  l'éblouissement  causé  par  le  rayonne- 
ment lumineux,  presque  surnaturel,  du  chevet  inondé  de  clarté  par 
neuf  vitraux  immenses^  à  peine  séparés  par  de  minces  colonnettes 
et  surmontés  chacun  de  trois  roses,  qui  entourent  le  chœur  et  le 
sanctuaire  et  qui,  étant  coloriés  seulement  en  partie,  au  centre, 
occupé  par  la  représentation  du  Christ  en  croix  (à  la  fenêtre  du 
milieu)  ou  par  des  figures  de  prophètes,  entre  des  bordures  armo- 
riées, laissent  largement  passer  le  jour  tout  en  l'amortissant.  Ces 
verrières  sont  du  xm®  siècle,  comme  celles,  entièrement  peintes,  qui 
garnissent  la  galerie  inférieure  du  sanctuaire  et  les  fenêtres  des 
bas-côtés,  et  qui  représentent  des  scènes  de  la  vie  de  Jésus-Christ 
et  de  celle  de  la  Vierge. 

La  décoration  sculptée  de  Saint-Urbain  à  l'intérieur  est  très  sobre; 
les  lignes  verticales  prédominent  partout,  filant  vers  le  ciel  sans 
entraves,  et  de  grandes  fenêtres  ogivales^  à  l'extrémité  des  transepts, 
achèvent  de  rendre  l'édifice  encore  plus  aérien.  Seule,  une  admirable 
piscine  du  xin«  siècle  retient  les  regards  par  son  élégante  ornemen- 
tation; on  y  aperçoit,  dans  le  gable  et  sous  des  dais  délicatement 
fouillés  surmontés  de  créneaux  où  apparaissent  de  petits  personnages, 
le  Christ  couronnant  la  Vierge,  qu'adorent,  à  droite  et  à  gauche,  les 

J.  Michelet,  Histoire  de  France,  t.  II,  p.  665  (éd.  Hachette,  1852), 
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fondateurs  de  l'église  :  le  pape  Urbain  IV  et  le  cardinal  Ancher  ; 
malheureusement,  toutes  ces  figures  ont  été  stupidement  décapitées 
sous  la  Terreur. 

Plusieurs  statues  du  xy"  et  du  xvi''  siècle,  les  unes  appartenant 
à.  Fécole  bourguignonne,  d'autres  trahissant  l'influence  italienne  de 
l'école  de  Dominique  Florentin,  sont  disséminées  dans  l'église  ;  la 
plus  belle  est  une  Madone  en  pierre,  autrefois  dorée  et  peinte,  tenant 


L    EGLISE    SAINT-URBAIN    DE    TROYES 
D'après  une  eau-forte  de  M.  P.-Jl.  Roy. 

sur  son  bras  l'Entant  Jésus  et  lui  offrant  un  raisin  ;  c'est  une  œuvre 
charmante  de  la  sculpture  champenoise  du  commencement  du 
xvi"  siècle  ;  nous  l'avons  retrouvée  avec  plaisir  dans  l'album  de 
M.  Roy.  Enfin,  dans  les  murailles  de  l'église  sont  encastrées  plusieurs 
belles  pierres  tombales  historiées  du  xiv^  siècle,  curieuses  par  leur 
ornementation  et  les  détails  des  costumes.  Une  autre,  toute  simple, 
dans  le  chœur,  marque  la  sépulture  du  sculpteur  troyen  Jacques 
Juliot  le  jeune  (mort  en  1S76). 

La  sacristie,  qui  renferme  quelques  objets  d'art  intéressants, 
parmi  lesquels  un   missel  orné  de   gravures  sorti  des  presses  de 
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Plantin  (1572)  et  revêtu  d'une  plaque  d'argent  ou  de  cuivre  doré 
ciselé  du  xvi"  siècle,  oITre,  à  la  retombée  de  la  clef  de  voûte  cen- 
trale, un  médaillon  sculpté  :  Le  Couronnement  de  la  Vierge,  que 
M.  Babeau  ne  craint  pas  d'appeler  «  un  petit  chef-d'œuvre  de  l'art 
simple  et  grand  du  moyen  âge  ». 

Sainte-Madeleine  est  l'église  la  plus  ancienne  de  Troyes.  En 
majeure  partie  du  xii°  siècle,  quoique  terminée  à  la  fin  du  xvi", 
elle  porte  les  nobles  caractères  de  l'époque  romane  de  transition, 
mais  dans  ce  cadre  un  peu  sévère  enchâsse,  elle  aussi,  un  joyau  des 
plus  délicats  :  un  jubé  en  pierre  ciselé,  fouillé,  ajouré,  jeté  comme 
un  voile  de  dentelle  d'un  pilier  à  l'autre,  à  l'entrée  du  chœur,  et 
retombant  en  légers  festons.  L'œuvre,  d'ailleurs,  est  célèbre  ;  elle 
fut  exécutée  à  partir  de  1506  environ,  sous  la  direction  d'un  certain 
Jean  Gailde,  qui  se  fit  enterrer  sous  les  lourds  pendentifs  suspendus 
à  la  voûte,  attendant,  disait  son  épitaphe  aujourd'hui  disparue, 
«  la  résurrection  bienheureuse,  sans  crainte  d'être  écrasé  ».  Un 
grand  Christ  en  croix,  accompagné  de  la  Vierge  et  de  saint  Jean, 
figures  d'un  beau  caractère,  surmonte  le  jubé  ;  les  statues,  placées 
jadis  sous  les  dais  qui  font  saillie  en  avant  du  jubé  et  des  piliers  de 
droite  et  de  gauche,  ont  disparu  et  ont  été  remplacées  par  d'autres 
tout  à  fait  disparates.  Au  reste,  ce  n'a  pas  été  sans  peine  que  ce  chef- 
d'œuvre  a  pu  être  conservé  jusqu'à  nos  jours  :  en  ce  siècle  encore, 
on  proposait  de  le  démolir;  du  moins  n'a-t-on  pu  lui  épargner  la 
flétrissure  d'un  grossier  badigeon  qui  empâte  toutes  ses  finesses. 

Vis-à-vis,  à  un  pilier  delà  nef,  se  voit  une  des  œuvres  les  plus 
charmantes  que  l'école  champenoise  ait  produites  :  une  statue  en 
pierre  peinte,  représentant  sainte  Marthe,  tenant  à  la  main  un  vase 
en  forme  de  couvet.  La  noble  simplicité  et  la  vérité  de  cette  figure 
en  font  un  chef-d'œuvre  de  l'art  du  xvi°  siècle,  à  Troyes. 

De  belles  verrières  de  la  même  époque  décorent  l'abside  ;  celles 
de  la  Cre'atio7i  du  monde  et  de  V Arbre  de  Jessé,  dans  la  chapelle  de 
la  Communion  (qui  renferme  des  peintures  de  Jean  Nicot,  de  Troyes, 
élève  du  Poussin,  représentant  des  épisodes  de  la  vie  de  sainte 
Madeleine),  sont  particulièrement  remarquables  comme  invention 
et  comme  sentiment  décoratif. 

Enfin,  la  petite  porte  de  l'ancien  cimetière,  qui  avoisine  l'église, 
mérite  une  mention  :  c'est  une  des  dernières  fleurs  de  l'art  ogival  ; 
la  salamandre  et  l'F  couronné  indiquent  sa  date.  Elle  a  perdu,  elle 
aussi,  la  statue  de  sainte  Madeleine  qui  la  surmontait. 


F;o>,  lii'i  cl  oc 
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Tout  près  de  là  est  l'église  Saint-Jean-au-Marché,  à  l'origine 
chapelle  construite  aux  frais  des  marchands,  qui  tenaient  leur  prin- 
cipale foire  à  la  Saint-Jean.  Elle  s'allonge,  entre  les  rues  Mole  et 
Urbain  IV,  d'un  côté  abritant  de  vieilles  masures  noirâtres,  au  bout 
desquelles  le  chœur  de  l'église  se  dégage,  dominé  de  contreforts 
garnis  de  gargouilles,  percé  de  larges  fenêtres  gothiques  fleuries  de 
sculptures  dont  le  frémissement  joyeux  sous  la  lumière  a  fourni  à 
M.  Roy  le  sujet  d'une  de  ses  plus  belles  planches  ;  de  l'autre  côté, 
dressant  au  flanc  de  la  nef  une  sorte  de  blanc  minaret  surmonté  de 
cloches. 

Une  partie  de  cette  nef  est  delà  fin  duxiv^oudu  commence- 
ment du  xv"  siècle;  le  reste  est  du  xvi".  L'intérieur  renferme,  outre 
de  beaux  vitraux  du  xvi^^  quatre  œuvres  particulièrement  remar- 
quables :  dans  le  chœur  aux  voûtes  hardies,  au-dessus  du  maître- 
autel,  un  immense  tableau  de  Mignard,  don  du  rival  de  Le  Brun  à 
sa  paroisse  d'origine  :  Le  Baptême  du  Christ,  surmonté,  dans  un 
fronton,  d'un  Père  éternel  an  milieu  des  nuages,  le  tout  encadré 
d'une  vaste  et  pompeuse  ordonnance  de  style  classique  en  harmonie 
avec  l'œuvre  du  peintre  et  due,  ainsi  que  les  bas-reliefs  qui  décorent 
l'autel,  au  sculpteur  troyen  Girardon  ;  —  ensuite,  dans  des  chapelles 
latérales,  deux  groupes  en  pierre  :  une  Mise  au  tombeau  fort  expres- 
sive, de  la  fin  du  xv"  siècle,  et  une  charmante  Visitation,  oii  se  trahit 
l'influence  flamande  qui,  avant  celle  de  l'Italie,  régit  la  sculpture 
champenoise;  —  enfin,  à  l'autel  de  la  Communion,  orné  de  deux 
médaillons  en  cuivre  de  Girardon,  représentant  le  Christ  et  la  Vierge, 
sept  bas-reliefs  en  marbre,  du  xvi'=  siècle  :  trois  d'entre  eux,  sculptés 
presque  en  ronde-bosse,  montrent,  en  des  scènes  pittoresques  et 
mouvementées,  Le  Lavement  des  pieds,  La  Cène,  Le  Désespoir  de 
Judas  ^  \  peut-être  de  mains  différentes,  ils  trahissent  toutefois  la 
direction  d'un  même  artiste,  en  qui  l'on  s'accorde  à  reconnaître  le 
Troyen  Jacques  Juliot,  qui  «  appartint  par  l'époque  de  sa  vie, 
comme  par  le  caractère  de  ses  œuvres,  à  la  période  de  transition 
entre  les  deux  périodes  oii  dominent  à  Troyes  l'influence  flamande 
et  l'influence  italienne  -.  »  Les  quatre  bas-reliefs  inférieurs,  plus 
petits  et  très  peu  accusés,  représentent  I^e  Christ  portant  sa  croix, 
L'Élévation  de  la   Croix,   La  Résurrection,  Les  Saintes   Femmes  au 

1.  Décrits  dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts,  1"  pér.,  t.  XVII,  p.  328-330  ;  l'un 
d'eux,  La  Cène,  est  reproduit  p.  329,  et  un  fragment  du  Désespoir  de  Judas,  ^.  326. 

2.  A.    Babeau,  Jaogaes  Juliot  et  les  has-relicfs  de  T église  Saint- Jean  de  Troyes, 
(Annuaire  de  l'Aube,  1886).  Troyes,  Dufour-Bouquot,  1886,  in-S",  p.  22. 
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tombeau  ;  ils  appartiennent  à  l'école  italienne  du  xvi°  siècle  et  sont 
d'une  exécution  molle. 

L'église  Saint-Remy,  construite  du  xiv"^  au  xvi''  siècle,  flanquée 
d'une  tour  remontant  peut-être  au  xu''  siècle,  surmontée  d'un  clocher 
octogonal  en  bois  dont  l'élancement  et  la  hauteur  contrastent  avec 
l'aspect  un  peu  tassé  de  l'édifice,  se  glorifie,  à  son  tour,  de  belles 
œuvres  de  Girardon  :  un  admirable  Christ  en  croix,  en  bronze,  sur- 
montant le  maître-autel  ;  puis,  dans  la  chapelle  de  la  Vierge,  deux 
médaillons  en  marbre  blanc  reproduisant  ceux  de  l'église  Saint- 
Jean  et  surmontés  de  petites  têtes  d'anges  ;  dans  une  autre  chapelle, 
deux  autres  semblables,  mais  d'un  dessin  moins  pur,  en  bronze  ; 
enfin,  adossée  à  un  pilier,  l'épitaphe,  en  marbre,  de  Girardon  par 
lui-même,  surmontée  d'un  squelette  en  bas-relief. 

Un  autre  artiste  troyen,  le  peintre  Ninet  de  Lestin  (1597-lG6i) 
figure  ici  avec  six  grands  tableaux  montrant  dans  leur  composition 
théâtrale  et  leurs  vifs  effets  de  coloration  les  traces  des  influences 
combinées  de  Michel-Ange,  Caravage  et  de  Lesueur^.  Une  série  de 
peintures  sur  bois  plus  discrètes,  datant  du  xvi"  et  du  xvu'^  siècle 
et  portant  la  marque  de  l'école  flamande,  tapissent  les  murailles 
de  deux  chapelles  et  méritent  davantage  de  fixer  l'attention  par 
leur  sentiment  moins  conventionnel  et  leurs  détails  pittoresques. 

L'église  Saint-Nicolas  est  du  xvi''  siècle,  sauf  le  porche,  de 
style  classique,  qui  est  du  xyu°  et  vaut  bien  moins  qu'un  charmant 
petit  portail  latéral  gothique,  dissimulé  dans  le  passage  qui  longe 
l'église  au  nord,  et  même  que  le  portail  méridional,  de  style 
Renaissance.  Nous  retrouverons  à  l'intérieur,  éclairé,  à  seize  fenêtres, 
par  des  vitraux  du  xvi"  et  du  xvn°  siècle,  deux  petits  bas-reliefs 
attribués  à  Jacques  Juliot,  représentant  des  scènes  de  la  vie  de  saint 
Joachim  ;  puis  d'autres  œuvres  remarquables  de  cette  sculpture 
champenoise  du  xyi'=  siècle  si  richement  représentée  dans  les  églises 
de  Troyes,  presque  à  l'exclusion  de  toute  autre  :  une  Adoration  des 
bergers,  bas-relief  en  pierre;  une  charmante  statue  de  Sainte  Mâthie, 
avec  un  donateur  à  ses  pieds  ;  un  grand  Christ  à  la  colonne,  en  pierre, 
d'une  science  anatomique  consommée  (reproduit  dans  l'album  de 
M.  Roy),  qui  est  probablement  l'œuvre  de  ce  François  Gentil  auquel 
tant  de  statues  sont  attribuées  à  Troyes,  sans  que  malheureusement 

•1.  Voir  E.  Fugez,  ouvr.  cité,  p.  17-21. 

2.  Voir  A.    Babeau,   'Ninet  de  Lestin,  -peintre   troyen  (Extrait  de  VA7^nu<^ire  de 
VAuhe,  1876).  Troyes,  Dufour-Bouquot,  1876,  in-8%  avec  1  planche. 
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aucun  document  renseigne  de  façon  positive  à  cet  égard  *  ;  une 
autre  grande  statue  du  Christ  ressuscitant,  dominant  l'entrée  d'une 
chapelle  souterraine  oîi  est  un  Christ  au  tombeau;  etc. 

L'église  voisine  Saint-Pantaléon,  datant  du  xvi'^etdu  xvii*  siècle, 
sauf  la  façade,  qui  est  du  xviii",  est  un  des  édifices  les  plus  intéres- 
sants de  Troyes,  avec  son  vaisseau  très  élevé,  dont  les  maîtresses 
voûtes  sont  en  bois,  et  la  pro- 
fusion d'œuvres  d'art  qui  s'y 
trouvent  et  qui  de  tous  côtés 
attirent  les  regards-.  Chaque 
pilier  est  orné  de  deux  rangs 
de  statues  du  xvi''  siècle  sous 
des  dais  sculptes,  dont  plu- 
sieurs offrent  grand  intérêt  : 
telles  sont  celles  de  la  Foi  et 
de  la  Charité  par  Dominique 
Florentin,  provenant  du  jubé 
de  Saint-Étiennc;  celle  de 
Saint  Jacques  qui  passe  pour 
être  le  portrait  et  l'œuvre  de 
ce  sculpteur,  auquel  on  peut 
également  attribuer  un  groupe 
de  Saint  Joachim  et  sainte  Anne , 
situé  dans  une  chapelle  et  qui 
vient  aussi  de  Saint-Etienne; 
une  Mac/onef/epzVie  (reproduite 

par  M.  Roy),  d'une  pose  etd'une  la  Visitation,  crolte  en  piehre  (xvi°  siècle) 
expression      touchantes,       etc.  (Église  Salnt-Jean,  Troyes.) 

Dans  une  chapelle  latérale,  on 

remarque  une  autre  œuvre  curieuse  de  la  même  époque  :  un 
groupe  en  pierre  peinte,  aux  personnages  costumés  comme  au 
temps  d'Henri  II,  représentant  V Arrestation  de  saint  Crépin  et  de 
saint  Crépinien,  et  provenant  de  l'ancienne  chapelle  des  Cordeliers. 
De  nombreuses  verrières  en  grisaille  garnissent  les  fenêtres  ; 
cinq  fort  belles,  où  l'on  voit  l'histoire  de  Daniel  (1S31),  le  festin  de 

1.  Voir  A.  Babeau,  Notes  sur  Dominique  et  GenfiZ  (Extrait  de  VAnnuaire  de 
l'Aube,  1876).  Troyes,  Dufour-Bouquot,  1876,  in-8°,  avec  2  planches. 

2.  Voir  A.  Babeau,  V  Église  Saint-Pantaléon  de  Troyes  (Extrait  de  VAnnuaire 
de  l'Aube,  1881).  Troyes,  Dufour-Bouquot,  1881,  in-8»,  avec  1  planche. 
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Balthazar  (15i6),  des  scènes  delà  Passion  (1538),  des  épisodes  de  la  vie 
de  la  Vierge  et  la  légende  de  saint  Jacques,  sont  l'œuvre  des  célèbres 
peintres  verriers  troyens  Macadré  et  Liithereau.  Un  autre  peintre 
local,  Jacques  Carrey,  élève  de  Le  Brun,  est  l'auteur  de  six  grands 
tableaux  représentant  l'histoire  de  saint  Pantaléon,  qui  décorent 
la  nef  centrale  et  le  chœur,  suspendus  entre  les  piliers  ;  cette  origine 
forme  à  peu  près  leur  seul  intérêt.  Enfin,  la  chaire  est  décorée  de 
quatre  figures  allégoriques,  bas-reliefs  en  bronze,  œuvre  de  jeunesse 
de  Siniart. 

De  belles  verrières  du  xvi"  siècle,  d'une  riche  coloration,  dé- 
corent aussi  l'église  Saint-Nizier,  édifice  de  même  date,  n'offrant  de 
remarquable  extérieurement  qu'un  charmant  petit  portail  gothique 
et  un  autre  Renaissance  portant  l'initiale  et  les  croissants  d'Henri  II. 
L'intérieur,  aux  vastes  proportions,  renferme,  en  outre,  une  Pietà 
et  une  Mise  au  tombeau  en  pierre  de  la  fiu  du  xvi°  siècle,  et  deux 
tableaux  de  Ninet  de  Leslin.  Enfin,  onze  jolis  petits  vilraux  d'apparte- 
ment de  divers  sujets,  conservés  à  la  sacristie,  œuvres  de  Linard 
Gonfler  et  de  ses  fils^,  fournissent  de  nouveaux  sujets  d'étude  et  d'admi- 
ration à  ceux  qu'intéresse  l'histoire  de  la  peinture  sur  verre  à  Troyes. 

C'est  également  par  les  verrières  que  se  distingue  l'église  Saint- 
Martin-ès-Vignes,  à  l'extrémité  du  faubourg  de  la  ville  :  vingt-cinq 
fenêtres  montrent  des  vitraux,  pour  la  plupart  complets,  très  remar- 
quables comme  dessin  et  comme  coloration,  du  xvi'^  siècle,  époque  de 
la  construction  de  l'église  et  du  commencement  du  xvii'=  siècle,  et 
dont  quelques-uns  paraissent  être  aussi  de  Linard  Confier  et  de 
ses  fils. 

Et  voici,  pour  terminer  un  des  plus  curieux  édifices  religieux 
de  Troyes  :  la  petite  chapelle  Saint-Gilles,  au  faubourg  Croncels, 
élégante  construction  toute  en  bois,  remontant  à  la  fin  du  xv"  siècle, 
surmontée  d'un  fin  clocher'.  L'intérieur,  éclairé  par  des  fenêtres  en 
ogive  trilobées  et  surmonté  d'une  voûte  en  berceau  brisé^  contient 
de  nombreuses  peintures  sur  bois  du  xvi'^  siècle  représentant  des  épi- 
sodes de  la  vie  de  saint  Joachim,  de  celle  de  la  Vierge,  de  la  Passion, 
en  des  scènes  qui  trahissent  l'influence  flamande. 

\.  V.  sur  celle  iiiléressatile  chapelle,  Lei  anciens  édifices  de  Troyes,  I.  La  Cha- 
pelle Saint-Gilles  de  Croncels  {église  en  bois),  par  Amédée  Aufauvre,  dessins  d'après 
E.  Millet.  Troyes,  Varlol  père,  1853,  in-4°. 
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Les  édilices  civils  remarquables  sont  moins  nombreux.  Le  plus 
beau,  sans  contredit,  est  l'hôtel  de  Vauluisant,  que  M.  Roy,  nous 
l'espérons,  fera  figurer  dans  une  nouvelle  série  de  son  Troijes  pitto- 
resque. Situé  vis-à-vis  de  SainL-Pantaléon,  le  recul  manque  un  peu 
pour  en  apprécier  l'ensemble,  mais  on  est  charmé  tout  de  suite  par 
l'élégance  du  pavillon  de  droite  ^ 
construit  au  xvi'^  siècle ,  avec  sa 
façade  d'une  décoration  sobre  et 
pleine  de  goût,  précédée  d'un  esca- 
lier à  double  évolution  et  ilanquée  de 
deux  tourelles  élancées  surmontées 
de  hauts  épis  de  plomb  délicatement 
ouvragés.  A  l'intérieur,  une  belle  che- 
minée Renaissance,  richement  sculp- 
tée et  peinte,  porte  les  armoiries  de  la 
famille  Hennequin  de  Vaubercey  qui 
lit  construire  cette  partie  de  l'édifice. 

Tout  près  de  là  est  l'hôtel  de 
Chapelaine,  datant  du  milieu  du 
xvi"  siècle  ;  il  offre  une  belle  façade 
Renaissance,  avec  des  fenêtres  sur- 
montées de  frontons  sculptés  et  une 
galerie  régnant  sur  toute  la  longueur 
du  comble.  11  possédait  jadis  une 
cheminée  monumentale  ornée  de 
bas-reliefs  ;  elle  a  été  transportée  au 
musée  de  la  ville,  et  M.  Rabeau,  dans 
un  prochain  article  sur  ce  musée, 
nous  en  décrira  les  beautés. 

Le  xvi'=  siècle  encore  a  vu  édifier  quelques  autres  demeures 
d'anciennes  familles  de  l'aristocratie  troyenne,  que  le  commerce 
avait  enrichies  :  l'hôtel  de  Marisy,  dont  la  simple  ordonnance 
se  pare,  comme  d'un  bijou,  d'une  jolie  tourelle  d'angle  de  foi'uie 
hexagonale,  décorée  d'écussons,  de  personnages,  etc.,  délicatement 
sculptés;  —  l'hôtel  des  Ursins,  dont  il  ne  reste  plus  qu'un  corps  de 
logis  et  une  aile  au  fond  d'une  cour,  avec  une  tourelle  de  même  genre 
que  la  précédente  et  non  moins  richement  ornementée  ;  —  l'hôtel 
de  Mauroy,  une  des  plus  curieuses  constructions  de  Troyes^  avec  sa 


MADONE  DE  PITIÉ,  STATUE  E.N  PIEKBE  (XVI°  B.) 

(Église  SaiuL-FanlalC'On,  Troyes.) 

D'après  une  eau-forte  de  M.  P,-JVI.  Roy. 
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large  et  puissante  façade  en  pierre  et  en  brique,  son  porche  soutenu 
par  des  colonnes  rondes  cannelées  enguirlandées  de  feuillages  et  sa 
cour  entourée  de  bâtiments  Renaissance  coupés  en  leur  milieu  par 
une  tourelle  polygonale  couverte  d'ardoises  de  la  base  au  sommet  ; 
—  l'hôtel  Hennequin  (aujourd'hui  hôtellerie  du  Petit-Louvre),  pri- 
mitivement demeure  de  Henri  de  Poitiers,  évêque,  gouverneur  et 
capitaine  de  la  ville  et  du  bailliage  de  Troyes  au  xiv""  siècle,  puis  du 
chanoine  Budé,  frère  du  savant  Guillaume  Budé,  et  dont  la  porte 
Renaissance  est  ornée  dune  bordure  de  feuillages  et  de  fruits  ;  — 
l'hôtel  d'Autruy,  avec  sa  porte  encadrée  de  moulures  et  la  tourelle 
quadrangulaire  qui  surmonte  le  corps  de  logis. 

L'hôtel  de  ville,  commencé  en  162i  et  terminé  en  1670,  est  un 
édifice  de  style  classique  assez  lourd,  qu'orne^  à  la  façade,  dans 
une  niche,  une  statue  de  Minerve,  remplaçant,  depuis  la  Révolution, 
celle  de  Louis  XIV.  L'intérieur  n'offre  de  remarquable  que  la 
cheminée  de  la  grande  salle ,  décorée  d'un  beau  médaillon  de 
Louis  XIV,  en  marbre  blanc,  par  Girardon,  avec  une  inscription 
composée  par  Racine. 

Le  xvui°  siècle  n'est  guère  représenté  que  par  la  grille  monu- 
mentale en  fer  battu  de  l'Hôtol-Dieu,  exécutée  en  1 760  par  le  serrurier 
Pierre  Dolphin,  de  Paris,  couronnée  des  armes  de  France  encadrées 
du  collier  du. Saint-Esprit, et  ornée,  sur  les  côtés,  des  écussons  de 
Champagne  et  de  Navarre. 

Parmi  les  édifices  en  bois^  il  faut  citer  la  maison  dite  de  l'Elec- 
tion (ainsi  appelée  parce  que  c'est  là  que  se  tinrent,  de  1630  à  1754, 
les  audiences  de  cette  juridiction  financière),  haute  construction  à 
charpente  apparente  et  à  pignon,  flanquée  d'une  tourelle  carrée 
surmontée  d'un  admirable  épi.  Çà  et  là^  enfin,  quelques  vieilles 
maisons  vous  offriront  dans  leur  décoration  extérieure  des  sculp- 
tures, parfois  naïves,  mais  toujours  curieuses,  qui  contribueront  à 
vous  faire  regretter  le  côté  artistique  et  pittoresque  de  l'ancien 
Troyes. 

Puissent  du  moins  les  vestiges  qui  en  restent  être  conservés 
pieusement  et  transmettre  aux  générations  à  venir  un  témoignage 
de  ce  que  fut  autrefois,  dans  toutes  ses  branches,  cet  art  champenois 
si  savoureux  dans  sa  simplicité  pleine  de  goût  et  de  vérité  ! 

AUGUSTE    MARGUILLIER 
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CI  viennent  deux  questions  qui  nous  ont  souvent 
été  posées  par  des  personnes  qui  s'occupent  d'ar- 
chéologie :  Quelle  fut  l'idée  inspiratrice  de  la  flore 
gothique?  Cette  flore  est-elle  symbolique  ?  Selon 
nous,  l'idée  inspiratrice  de  la  flore  sculpturale  du 
moyen  âge  n'a  pas  été  celle  d'un  retour  pur  et 
simple  à  la  nature,  ou  bien  encore  celle  de  repren- 
dre la  tradition  païenne,  comme  certains  l'ont 
prétendu  en  voyant  l'arum  apparaître  à  son  origine, 
l'arum  symbolisant  dans  leur  pensée  la  puissance 
génératrice  de  l'homme.  Le  retour  vrai  à  la  nature 
n'eut  lieu  qu'à  la  fin  du  xui°  siècle  et  au  commen- 
cement du  xiv°,  lorsqu'on  abandonna  le  principe 
de  l'interprétation  pour  suivre  celui  de  l'imitation. 
Quant  à  un  retour  au  paganisme,  il  n'y  faut  pas  songer.  Puisqu'on 
abandonnait  l'ornementation  romane^  dans  laquelle  on  pouvait 
découvrir  des  souvenirs  païens,  ce  n'était  pas  pour  les  perpétuer 
sous  une  autre  forme.  L'idée  inspiratrice  de  la  flore  gothique  fut 
évidemment  tout  autre.  A  une  architecture  nouvelle  et  nationale 
1.  V.  Gazette  des  Beaux-Arts,  S^pér.,  t.  XXI,  p.  291. 
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on  voulut  donner  une  ornementation  qui  fût  en  rapport  avec  elle, 
et  on  choisit  pour  la  composer,  pour  la  créer,  des  feuilles  indigènes. 
L'arc  brisé  avait  tué  le  plein  cintre,  la  vigne  tua  l'acanthe,  voilà  la 
vérité.  Maintenant  cette  ilore  est-elle  symbolique?  Nous  inclinerons 
fort  vers  la  négative.  Admettons,  à  la  rigueur,  que  l'arum  puisse 
être  considéré  comme  symbolisant  la  puissance  génératrice  de 
l'homme,  et  que,  par  contre,  le  nénuphar  puisse  représenter  la 
chasteté;  admettons  encore  que  le  rosier  rappelle  la  Vierge,  la  rose 

mystique,  Basa  myslica,  des 
litanies,  et  que  la  vigne  rap- 
pelle l'Eucharistie  :  quelle 
signification  donnera-t-on  au 
trèfle,  à  la  renoncule,  à  la 
chélidoine,  à  l'ancolie,  à 
toutes  les  plantes  mention- 
nées plus  haut?  Aujourd'hui 
on  veut  voir  du  symbolisme 
partout;  mais  l'étude  des  mo- 
numents est  loin  de  donner 
raison  à  ceux  qui  émettent 
cette  opinion.  Prenons,  par 
exemple,  la  vigne.  Si  cette 
plante  symbolisait  vraiment 
l'Eucharistie,  il  est  clair 
qu'elle  devrait  apparaître 
dans  tous  les  sanctuaires.  Or, 
s'il  existe  des  chœurs  ovi  elle 
se  trouve,  il  en  existe  aussi 
d'où  elle  est  absente,  à  commencer  par  celui  de  Notre-Dame  de  Paris, 
édifice  qui  offre,  précisément,  la  synthèse  de  la  flore  gothique  pri- 
mordiale. Là  on  ne  voit  que  le  nénuphar,  le  plantain  et  quelques 
palmettes.  Dans  les  chœurs  de  Reims  et  d'Amiens,  la  vigne,  il  est 
vrai,  est  très  abondante;  toutefois  quelques  autres  feuilles  y  sont 
mêlées.  Dans  le  chœur  de  Rouen,  trois  chapiteaux  seulement  sont 
de  vigne,  les  onze  autres  sont  d'arum  en  crochet.  Dans  le  chœur  de 
Reauvais,  les  feuilles  sont  on  ne  peut  plus  mélangées.  Dans  le  chœur 
de  Chartres,  la  vigne  est  encore  mêlée  à  beaucoup  d'autres  feuilles. 
Enfin,  dans  le  chœur  de  Rourges,  si  on  trouve  quelques  feuilles  de 
vigne  et  de  fougère  sur  les  chapiteaux,  il  faut  cependant  reconnaître 
que  ces  chapiteaux   sont  surtout  formés  d'arum  en  crochet.  D'ail- 


VIGNE    ET    CHOU    FBISÉ    (xv°    SIÈCLE) 
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leurs,  si  le  symbolisme  de  la  flore  sculpturale  avait  existé,  il  est 
probable  qu'il  en  serait  question  dans  les  auteurs  du  moyen  âge 
qui  ont  écrit  sur  le  symbolisme  chrétien,  et  qui,  peut-être,  disons-le 
en  passant^  ont  fait  du  symbolisme  après  coup.  Eh  bien  !  non  seu- 
lement les  auteurs  sont  muets  sur  le  symbolisme  floral,  mais  encore 
sur  la  flore  elle-même,  que  personne  avant  Charles  Desmoulins, 
Saubinet,  Eugène  Woillez,  Viollet-lc-Duc  et  nous,  n'a  sérieusement 
étudiée  *.  La  seule  ca- 
thédrale dans  laquelle 
nous  serions  disposé  à 
voir  du  symbolisme  floral 
est  Chartres.  Personne 
n'ignore  qu'au  temps  de 
César  on  regardait  le  pays 
chartrain  comme  le  centre 
de  la  Gaule.  Cette  région 
était  couverte  de  forêts, 
dans  lesquelles,  très  pro- 
bablement^ dominait  le 
chêne,  l'arbre  sacré  de  nos 
pères.  Or,  étant  donné  que 
les  traditions  primitives 
des  peuples  survivent  à 
bien  des  choses  et,  après 
un  long  sommeil,  se  ré- 
veillent parfois  au  moment 
où  on  s'y  attend  le  moins, 
serait-il  téméraire  de  pen- 
ser que  les  Carnutes  des 
xii°  et  xui°  siècles  aient 
obéi,  soit  volontairement, 

soit  involontairement,  à  un  instinct  de  race,  en  couvrant  de  chêne 
les  piliers  de  leur  cathédrale,  en  associant,  pour  ainsi  dire,  l'ancien 


CHÊNE     (XIV     siècle) 

(Église  de  Boulogne -sur -Seine. 


1.  Charles  Desmoulins,  Considérations  sur  la  flore  murale  (Bulletin  monu- 
mental, t.  XI,  1845);  —  Saubinet,  Détermination  des  plantes  qu'il  a  cru  recon- 
naître dans  la  cathédrale  de  Reims,  dans  l'Abécédaire  de  M.  de  Caumont;  — 
Eugène  Woillez,  Iconographie  des  plantes  aroides  figurées  au  moyen  âge  en  Picardie 
et  considérées  comme  origines  de  la  fleur  de  lys  de  France  [Mémoires  de  la  Société 
des  Antiquaires  de  Picardie,  t.  IX,  1848)  ;  —  Viollet-le-Du<;,  Dictionnaire  raisonné  de 
V Architecture  française,  au  mot  Flore,  t.  V. 
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culte  au  nouveau?  Nous  n'avons  aucun  texte  qui  puisse  servir  de 
base  à  cette  hypothèse,  mais  elle  parait  au  moins  vraisemblable, 
quand  il  est  prouvé  que  la  religion  première  des  Celtes  ou  Gaulois 
survécut  au  druidisme,  au  polythéisme  romain,  et  que  le  christia- 
nisme lui-même  eut  beaucoup  de  peine  à  en  avoir  raison.  Le  décret 
du  concile  d'Arles,  en  452,  les  Capitulaires  de  Charlemagne,  d'Aix- 
la-Chapelle,  en  789,  et  de  Francfort,  en  794,  qui  défendent  le  culte 
des  pierres,  des  arbres  et  des  fontaines,  ne  permettent  aucun  doute 
sur  ce  point.  Il  ne  faut  pas  oublier,  non  plus,  qu'aujourd'hui  encore 

on  rencontre  dans  nos  cam- 
pagnes, notamment  en  Bre- 
tagne, des  coutumes  qui 
semblent  remonter  aux  pre- 
miers temps  de  la  Gaule. 
Quoi  qu'il  en  soit,  et  en 
admettant,  si  l'on  veut, 
quelques  exceptions,  il  y  a 
tout  lieu  de  croire  que  notre 
ilorc  sculpturale  ne  fut  pas 
symbolique  dans  son  en- 
semble. Tel  est,  du  moins, 
notre  sentiment. 

Le  principe  de  l'imi- 
tation, qui  succéda  à  celui 
de  l'inlcrprétalion,  marqua 
réellement  un  retour  à  la 
nature.  Il  fut  appliqué  dès 
la  iin  du  xni"  siècle  et  pendant  le  xiv''.  Reproduire  les  feuilles  telles 
que  la  nature  les  donne  et  ne  leur  faire  subir  que  les  modifications 
impérieuses  commandées  par  l'art  sculptural,  devint  la  règle  des 
artistes  de  la  seconde  période  gothique.  Puis,  à  cette  règle,  ils  en 
ajoutèrent  bientôt  une  autre,  celle  d'onduler,  de  plisser,  de  nerver 
en  creux  les  feuilles,  de  façon  à  leur  donner  un  modelé  vigoureux. 
Ces  feuilles,  ils  les  piquaient  souvent  par  petits  bouquets  de  deux 
ou  trois  sur  les  chapiteaux  des  colonnettes  en  faisceaux  des  piliers 
des  nefs  et  des  chœurs.  Les  feuilles  particulièrement  ondulées  par  ces 
artistes  furent  celles  de  la  vigne  et  du  chêne,  auxquelles  il  faut 
joindre  une  petite  feuille  lancéolée,  sans  caractère  précis,  par  cela 
même  très  difficile  à  déterminer,  qui,  cependant,  paraît  être  celle 
du  poirier.   Si  les  chapiteaux  de  la  fin  du  xni''  siècle  et  du  xiv'=  n'ont 
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pas  la  simplicité,  la  pureté  de  lignes,  la  grande  allure  de  ceux  de  la 
première  période  gothique,  il  faut  toutefois  reconnaître  que,  parmi 
les  œuvres  des  maîtres  de  ce  temps,  il  y  a  aussi  de  véritables  mer- 
veilles, et  que  ces  merveilles  sont  nombreuses.  Epais,  touffus, 
fouillés  avec  le  ciseau  le  plus  délicat,  les  feuillages  de  ces  chapiteaux 
sont  parfois  d'une  richesse  incomparable  et  témoignent  d'une 
incroyable  fécondité  d'imginaation.  Quoi  de  plus  admirable  que  ces 
masses  de  feuilles,  dont  quelques-unes,  s'échappant,  pour  ainsi 
dire,  de  la  corbeille,  vien- 

les 


nent  trembler  aux  ang 
du  tailloir?  La  même  beauté 
se  retrouve  dans  les  rin- 
ceaux des  voussures  et  dans 
les  frises  qui  soulignent  les 
divers  étages  des  façades. 
Les  chapiteaux  des  premiers 
piliers  de  la  nef  de  Reims, 
ceux  du  chœur  de  Beauvais 
et  de  celui  d'Auxerre,  sont 
trois  exemples  frappants  de 
cette  luxuriante  sculpture. 
Les  rinceaux  des  grands 
portails  de  Reims  et  de 
Bourges  sont  tellement 
riches  et  variés  que  l'œil  se 
perd  dans  ces  floraisons  de 
pierre.  Ce  que  nous  venons 
de  dire  s'applique  surtout 
aux  feuillages  simplement 
imités.  Les  feuillages  ondu- 
lés n'ont  peut-être  pas  la  même  valeur  artistique,  pour  la  plupart. 
Cependant,  ils  révèlent  dans  leurs  ressauts  une  singulière  vigueur 
de  main,  et  parmi  les  chapiteaux  qui  en  sont  formés,  il  y  a  encore 
des  chefs-d'œuvre.  Le  chœur  de  Saint-Ouen  de  Rouen  présente  la 
feuille  ondulée  dans  son  élégante  vigueur,  et  les  frises  de  Saint- 
Jean-des-Vignes  de  Soissons  la  donnent  dans  toute  son  ampleur. 

Avec  le  xv°  siècle,  un  nouveau  principe,  celui  de  la  transforma- 
tion, prit  naissance  dans  les  ateliers  de  sculpture,  et  l'art  ornemental 
entra  dans  une  nouvelle  voie.  Abandonner,  sauf  la  vigne  et  le  chêne, 
les  plantes  traitées  par  leurs  prédécesseurs,  remplacer  ces  plantes 
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par  des  végétaux  à  lobes  pointus  ;  puis,  à  cette  règle,  en  ajouter  une 
seconde,  consistant  à  découper  profondément  les  feuilles  choisies  en 
accompagnant  certaines  d'entre  elles  du  fruit  de  la  plante,  telle  fut 
l'œuvre  des  artistes  de  la  troisième  période  gothique.  Cette  manière 
de  traiter  les  végétaux  n'était  pas,  comme  dit  Viollet-le-Duc,  du 
réalisme^,  mais,  bien  au  contraire,  un  système  d'interprétation 
jusqu'alors  inconnu,  inférieur  toutefois  à  celui  du  xu"  siècle.  Le  pre- 
mier porta  la  sculpture  gothique  à  son  plus  haut  degré  de  perfec- 
tion; le  second  en  marqua  la  décadence.  La  décadence?  Non.  Ce  mot 
doit  être  écarté,  car,  en  baissant  à  l'horizon,  l'art  de  nos  aïeux  eut 
un  magnifique  coucher,  qui  resplendit  encore  sur  les  portails  de  nos 
églises  et  de  nos  cathédrales.  Les  feuilles  choisies  par  les  artistes 
du  xv'=  siècle  sont  :  le  houx,  le  houblon,  le  chardon,  le  chou  frisé 
ou  la  chicorée,  et  les  algues  marines.  Ils  gardent  la  vigne  et  le 
chêne,  plantes  nationales,  mais  ils  les  découpent  aussi,  et,  proba- 
blement pour  les  distinguer  du  chardon,  avec  lequel  on  pourrait  les 
confondre  par  suite  de  ce  découpage,  ils  mettent  le  raisin  avec  la 
vigne,  le  gland  avec  le  chêne.  Si  les  chapiteaux  du  xv"  siècle  n'ont 
ni  la  grandeur,  ni  la  richesse  de  ceux  des  siècles  antérieurs;  s'ils  ne 
sont,  le  plus  souvent,  que  de  simples  couronnes  de  feuillage,  il  faut 
cependant  reconnaître  que,  parmi  ces  couronnes,  il  en  existe  de  fort 
belles.  Quant  aux  rinceaux,  aux  frises  et  aux  roses  de  cette  période, 
ce  sont  pour  la  plupart  des  chefs-d'œuvre.  Exclue,  en  quelque  sorte, 
de  l'intérieur  des  édifices,  la  sculpture  s'est  réfugiée  sur  les  portails, 
et  elle  se  plaît  à  les  orner  avec  un  art  infini.  Nous  y  voyons  des 
rinceaux  de  chardon,  de  vigne,  de  chêne,  tellement  fouillés  que  l'on 
n'aperçoit  pas  par  quel  fil  ces  bandes  de  feuillages  peuvent  tenir  à  la 
pierre.  Parmi  les  chapiteaux  remarquables  du  xv''  siècle,  on  peut 
citer  ceux  de  la  nef  de  Meaux.  Dans  les  églises  de  la  région  pari- 
sienne, ils  se  présentent  en  assez  grand  nombre  :  à  Montreuil-sous- 
Bois,  par  exemple,  on  voit  dans  la  nef,  qui  est  du  xv°  siècle,  d'un 
côté  un  chapiteau  de  chêne,  et  de  l'autre,  lui  faisant  face,  un  chapi- 
teau de  vigne  avec  raisin  et  colimaçons.  Ces  deux  chapiteaux  ne 
seraient  pas  déplacés  dans  une  cathédrale.  A  Clamart,  on  trouve  le 
chardon  avec  sa  fleur,  et  à  Vitry,  la  feuille  de  citrouille  avec  son 
fruit.  Mais  ce  qui  fera  toujours  de  la  sculpture  du  xv^  siècle  un  art 
inoubliable,  c'est  l'ornementation  des  portails.  Le  grand  portail  de 
Rouen,  construit  dans  les  premières  années  du  xvi"  siècle  mais  tout 
à  fait  dans  le  goût  du  xv%  le  portail  sud  de  Beauvais,  les  portails 
1.  VioIlet-Ie-Duc,  Blet.  raia.  de  l'Archit.  franc.,  au  mot  Flore,  t.  V,  p.  821. 
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sud  et  nord  de  Senlis,  le  grand  portail  de  Tours  sont  des  merveilles. 
Dans  la  région  parisienne,  on  trouve  aussi  des  portails  de  toute 
beauté,  tel  celui  de  Longjumeau.  Enfin,  la  petite  église  de  Brou  est 
un  bijou  connu  de  tous  les  artistes  et  de  tous  les  archéologues. 
Remarquons,  en  finissant,  que  dans  la  flore  sculpturale  des  trois 
périodes  gothiques,  la  feuille  est  tout,  la  fleur  n'est  rien  ou  presque 
rien  :  à  part  le  bouton  d'or,  fleur  de  la  renoncule,  à  part  la  rose  et 
la  violette,  on  ne  voit  guère  d'autres  fleurs  mêlées  aux  feuillages. 

Telle  est  la  synthèse,  tel  est  le  résumé  de  notre  flore  nationale 
sculptée  dans  nos  édifices  gothiques  du  moyen  âge. 

L'antiquité  avait  mis  sur  ses  chapiteaux  l'acanthe,  l'olivier,  le 
laurier  et  le  chêne.  Le  génie  de  nos  artistes  fut  plus  fécond.  Non 
seulement  ils  reproduisirent  dans  leurs  œuvres  un  plus  grand 
nombre  de  plantes,  mais  encore  de  chaque  plante  ils  surent  tirer  les 
motifs  les  plus  variés.  Aussi  pas  un  chapiteau  qui  ressemble  à  un 
autre.  On  a  dit  qu'ils  avaient  jeté  sur  les  piliers  de  nos  cathédrales 
toutes  les  feuilles  de  nos  champs,  de  nos  prés  et  de  nos  bois.  Gela 
est  très  poétique,  et  aussi  fort  exagéré.  Cependant,  il  faut  avouer  que 
les  feuilles  qu'ils  ont  prises  pour  modèles  formeraient  un  herbier 
assez  volumineux.  De  plus,  en  modifiant  leurs  manières  de  rendre  les 
feuilles  selon  les  évolutions  de  l'architecture  elle-même,  nos  sculp- 
teurs du  moyen  âge  nous  ont  permis  de  dater  aujourd'hui  des  monu- 
ments ou  des  parties  de  monuments  dont  les  formes  architecturales 
pourraient  paraître  douteuses,  et  de  dire  :  ceci  est  du  xu"  siècle,  ceci 
est  du  xiii",  ceci  est  du  xiv=,  ceci  est  du  xv^  Maintenant,  comme 
grandeur  de  composition,  il  est  évident,  pour  tout  esprit  impartial, 
que  le  chapiteau  des  xii"  et  xiii"  siècles  l'emporte  sur  le  chapiteau 
antique.  Prenez  le  plus  beau  chapiteau  d'acanthe  d'Athènes  ou  de 
Rome,  placez-le  à  côté  d'un  chapiteau  de  nénuphar,  de  fougère,  de 
vigne,  de  trèfle  ou  de  chélidoine  de  Notre-Dame  de  Paris,  et  pro- 
noncez! En  ce  qui  touche  l'exécution,  qui  donc  pourrait  dire  que  le 
ciseau  français,  celui  de  Paris,  de  Reims,  d'Amiens  ou  de  Bourges, 
fut  inférieur  au  ciseau  grec  ou  romain?  L'antiquité  a  la  première 
trouvé  le  beau,  cela  est  vrai,  indiscutable  ;  mais  le  moyen  âge,  qui 
avait  une  nouvelle  création  à  faire,  celle  de  l'art  chrétien,  de  l'art 
national,  l'a  trouvé  aussi,  et  l'on  peut  dire  avec  vérité  qu'il  a  su 
donner  à  ses  œuvres  une  majesté,  et  surtout  une  variété,  que  ne 
connurent  jamais  les  temples  de  Rome  ou  d'Athènes. 

EMILE    LAMBIN 
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VoYAr.Rs  DE  Montesquieu,  publiés  par  le  baron  Albert  de  Montesquieu.  Tome  II'. 

F.  second  volume  des  Voyages  de  Montesquieu  ne  le  cède  pas  au 
premier  en  intérêt  documentaire^.  Ce  sont  encore  des  suites  de 
notes  écrites  sous  l'impression  du  moment;  on  y  rencontre  à 
tout  instant,  à  côté  d'opinions  artistiques,  des  réflexions,  des 
anecdotes,  des  statistiques  parl'ois  complètement  étrangères 
au  sujet  ;  mais  toutes  ces  observations  sont  curieuses  par  ce 
qu'elles  nous  révèlent  de  l'activité  intellectuelle  do  Montes- 
quieu, de  sa  passion  inlassable  pour  ce  que  nous  appelons  aujourd'hui  «  l'infor- 
mation ».  Ce  second  volume  mérite  également,  à  notre  point  de  vue  très  spécial, 
une  attention  particulière,  parce  qu'il  nous  fournit  une  indication  précieuse  sur 
un  des  portraits  les  moins  connus  du  célèbre  Président  au  Parlement  de  Bor- 
deaux. 

Vers  1728,  une  femme  aussi  belle  qu'intelligente,  la  marquise  Ferroni, 
occupait  une  place  éminente  dans  la  société  florentine.  Dans  son  salon  se  réunis- 
saient régulièrement,  avec  la  vieille  aristocratie  toscane,  les  Buondelmonti, 
les  Ginori,  les  Capponi,  les  Strozzi,  un  groupe  délicat  d'amateurs  d'art,  d'érudits, 
et  de  tous  les  passionnés  de  l'antiquité,  si  nombreux  à  cette  heureuse  époque. 

Montesquieu,  accueilli  avec  joie  dans  cette  noble  société,  y  avait  rencontré 
l'abbé  Niccolini,  marquis  de  Pansacco.  L'abbé  Niccolini  «  en  était  l'étoile  polaire  n. 
C'était  un  savant  et  un  artiste.  Ilpossédait  unegalerie  de  tableaux  oi!i  l'on  remar- 
quait, «  un  Léonard  de  Vinci,  qui  est  un  portrait,  derrière  lequel  est  un  paysage 
qui  est  admirable  ». 

La  proposition  vint-elle  de  l'abbé-marquis  ou  du  peintre  inconnu,  nous  ne  le 
savons.  Quoi  qu'il  en  soit,  Montesquieu  posa  pour  un  portrait  qui  resta  dans  la 
galerie  de  Niccolini.  L'ouvrage  futrapidement  exécuté,  puisque  le  président  arriva 
à  Florence  le  1"  décembre  1728  et  en  repartit  le  Ib  janvier  suivant.  Nous  igno- 
rons où  se  trouve  actuellement  ce  tableau  ou  dessin  ;  peut-être  n'a-t-il  pas  quitté 

1.  Bordeaux,  G.  Gounouilhou,  1896.  Iii-4°,  518  p. 

2.  V.  le  compte  rendu  de  ce  premier  volume  dinis  la  Gazelle  des  lieaux-Aiis.  3°  pér., 
t.  XII,  p.  -423. 
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Florence.  Il  y  était  encore  dans  les  dernières  années  du  siècle  précédent,  époque 
ou  Alexandre  Tardieu  en  fit  une  petite  gravure  au  burin,  avec  la  mention  de  son 
lieu  d'origine. 

Avant  Tardieu,  Carlo  FauccI  l'avait  gravé  on  1707;  c'est  celui  que  nousrepro- 


CHAULES  DE  SECONDAT,  B  A  H  0  N  DE  MONTESQUIEU 

D'après  la  gravure  de  Carlo  Faueci. 

duisons  ici.  A  dire  vrai,  il  serait  difficile  de  reconnaître  Montesquieu  dans  ce 
portrait  de  face.  Le  profil  romain  du  président  a  été  tellement  popularisé  qu'on 
se  le  figure  malaisément  sous  cet  aspect,  qui  ne  le  désigne  en  rien  à  l'attention. 
Ce  portrait  pourrait  être  celui  d'un  personnage  quelconque  du  xvnF  siècle,  puis- 
qu'il est  établi  que  tous  les  hommes  d'un  même  temps  ont  entre  eux  une  indé- 
finissable ressemblance. 
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Est-ce  donc  là  un  portrait  de  Montesquieu  ?  La  légende  dit  bien  :  «  Charles 
de  Secondât,  baron  de  Montesquieu,  ancien  président  à  mortier  au  Parlement  de 
Bordeaux...  »  ;  mais  les  légendes  de  gravures  ne  sont  pas  plus  véridiques  que  les 
autres.  On  ne  doit  les  accueillir  qu'à  titre  de  renseignement.  Celle-ci,  cependant, 
est  confirmée  de  la  façon  la  plus  forte  par  la  dédicace  qui  l'accompagne  : 

«  Al  merito  dell' 111'"°  Antonio  Niccolini  de  Marchesi  di  Pansacco...  Carlo 
Faucci,  Incisore  in  rame.  In  Firenze,  l'anno  1767.  » 

La  gravure  est  dédiée  à  l'abbé  marquis  Niccolini.  Or,  nous  savons,  par  les 
notes  de  voyage,  que  Montesquieu  s'était  lié  d'amitié  avec  lui.  Ni  l'éloignement 
ni  le  temps  n'avaient  dénoué  ces  relations  :  les  Lettres  familières  l'attestent.  Le 
6  mars  1740,  douze  ans  après  son  passage  à  Florence,  il  lui  écrivait  : 

«  J'ai  reçu,  cber  et  illustre  abbé,  avec  une  véritable  joie,  la  lettre  que  vous 
m'avez  fait  l'honneur  de  m'écrire.  Vous  êtes  un  de  ces  hommes  que  l'on  n'oublie 
point  et  qui  frappent  une  cervelle  de  votre  souvenir.  Mon  cœur,  mon  esprit  sont 
tout  à  vous,  mon  cher  abbé. 

«  Vous  m'apprenez  deux  choses  bien  agréables  :  l'une,  que  nous  verrons 
Monseigneur  Cerali  en  France,  l'autre,  que  M"':  la  marquise  Ferroni  se  souvient 
encore  de  moi.  Je  vous  prie  de  cimenter  auprès  de  l'un  et  de  l'autre  cette  amitié 
que  je  voudrais  tant  mériter...  » 

Quatorze  ans  après,  le  président  lui  adressait  encore  ce  billet  de  recomman- 
dation : 

«  l'^r  décembre  1754. — Permettez,  mon  cher  abbé,  que  je  me  rappelle  à  votre 
amitié  ;  je  vous  recommande  M.  de  la  Condamine.  Je  ne  vous  dirai  rien,  sinon 
qu'il  est  de  mes  amis  ;  sa  grande  célébrité  vous  dira  d'autres  choses,  et  sa  pré- 
sence dira  le  reste.  Mon  cher  abbé,  je  vous  aimerai  jusqu'à  la  mort.  » 

Quelle  apparence  que  Carlo  Faucci,  graveur  de  troisième  ordre,  se  soit 
permis  en  1767,  douze  ans  après  la  mort  de  Montesquieu,  de  dédier  à  son  vieil 
ami  la  reproduction  d'un  portrait  sans  authenticité,  une  image  infidèle  ou  fan- 
taisiste? Il  est  bien  difficile  d'admettre  que  cet  artiste  obscur  ait  pris  pour 
victime  d'une  audacieuse  supercherie  un  ami  personnel  du  président,  un  per- 
sonnage qui  occupait  dans  la  société  florentine  une  situation  aussi  considérable. 
La  supposition  est  invraisemblable. 

Carlo  Faucci  n'avait  jamais  vu  Montesquieu,  étant  né  vers  1728,  l'année 
même  du  voyage  à  Florence.  Il  n'a  pu  que  graver  un  dessin  ou  un  tableau,  et  ce 
dessin  ou  ce  tableau  lui  a  été  évidemment  prêté  par  l'abbé  Niccolini,  puisqu'il 
figurait  dans  sa  galerie,  oij  A.  Tardieu  l'a  retrouvé  plus  tard. 

L'ensemble  de  ces  faits  nous  permet  de  conclure,  jusqu'à  preuve  du  con- 
traire, à  l'authenticité  du  portrait  de  Faucci  et  à  sa  valeur  iconographique. 

GASTON   SCHÉFEH. 
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troisième  mesure,  nous  voici  déliés  de  la  futililé  fatigante  du  jour. 
Une  révélation  intime,  identique  et  simultanée  en  tous,  c'est  par  là 
que  Beethoven  fait  l'unanimité  dans  une  foule. 

Les  autres  artistes  de  même,  peintres  ou  tailleurs  de  pierre  :  ils 
produisent  l'union  en  produisant  la  solitude.  Si,  en  présence  d'une 
œuvre  d'art,  nous  remarquons  encore  les  autres  passants,  comme 
autres^  avec  leurs  chapeaux  et  leurs  grimaces,  cela  condamne  l'ar- 
tiste, ou  nous.  Ou  il  n'est  pas  digne^  ou  nous  ne  le  sommes  pas.  Et 
la  rencontre  alors  est  sans  charme  ;  elle  est  sans  vertu.  C'est  pour- 
quoi seule  la  contemplation  tranquille  laisse  les  belles  œuvres 
déployer  leur  empire  ;  un  bon  musée  est  celui  qui  est  d'abord  un 
asile.  Le  salon  suranné  de  la  famille  Six,  à  Amsterdam,  avec,  par 
les  glaces  des  croisées,  la  vue  du  Heerengracht  vêtu  de  feuilles  tom- 
bées et  de  paix;  le  cloître  paisible  de  San  Marco,  de  Florence,  oii 
verdoie  un  mélèze,  où  des  colombes  se  promènent  sur  les  tuiles,  où 
rien  autre  ne  bouge  que  les  rais  de  soleil  sur  le  carrelage  des  cellules 
vides,  voilà  des  lieux  propices  à  goûter  complètement  la  peinture. 
Avant  même  d'être  dans  la  chambre,  on  sait  que  l'œuvre  est  là  qui 
nous  attend,  on  s'apprête  à  en  recevoir  le  coup  ;  quand  on  la  quitte, 
elle  nous  accompagne  encore  un  peu  de  temps.  A  Paris,  nous  avons 
quelques-uns  de  ces  coins  élus,  où  l'on  peut  contempler  sans  trouble  ; 
les  décorations  de  l'Ecole  de  pharmacie  nous  charment  en  toute  tran- 
quillité ;  nous  viendrons  souvent  au  Père-Lachaise  mêler  à  notre 
promenade  la  grandeur  poignante  du  monument  de  Bartholomé. 
Ces  ouvrages  sont  chez  eux  où  ils  sont. 

Mais  ici,  dans  ce  déballage  immense,  dans  cette  parade  où  les 
véridiques  sont  heurtés  par  les  bateleurs,  où  les  timides  sont  perdus, 
combien  il  faut  d'autorité  à  une  peinture  pour  qu'elle  nous  prenne, 
pour  qu'elle  nous  délivre  de  toutes  les  autres  !  Combien  aussi  de 
candeur  doit  avoir  l'artiste  qui  garde  foi  en  sa  petite  expérience 
propre,  et,  sans  nulle  idée  de  comparaison  avec  les  voisins,  continue 
de  peindre  comme  en  une  île  non  visitée  ! 

De  cette  candeur,  j'ai  trouvé  maints  exemples,  après  être  plus 
d'une  fois  revenu  au  Salon.  Je  ne  les  avais  pas  aperçus  d'abord,  car 
les  tableaux  qui  assaillent  les  yeux  sont  les  plus  vains.  11  faut 
s'exercer  à  ne  plus  voir  ceux-là  ;  c'est  l'affaire  de  deux  ou  trois  explo- 
rations ;  alors  les  bons,  riches  en  dessous  et  d'une  modestie  fière, 
montent  à  leur  rang.  Toute  la  pensée  en  est  occupée  ;  la  puissance 
isolante  de  l'art  vrai  se  manifeste. 

J'en  oublierai  plus  d'un,  dont  le  labeur  a  du  prix  ;  mais  quoi  ! 


LES    SALONS    DE    1899  443 

ce  n'est  pas  pour  recenser  les  artistes  que  j'écris,  mais  pour  démêler 
où  en  est  à  cette  heure  notre  puissance  de  pressentir  Dieu  au  travers 
du  monde.  Il  suffit,  pour  le  montrer,  de  quelques  échantillons.  Que 
les  passés  sous  silence  me  pardonnent  ;  il  n'est  que  Dieu  même  qui 
sache  reconnaître  tous  les  siens. 

I.  LES  FORMES  DE  LA  TERRE.  LA  MONTAGNE. 

LE  CHAMP.  LA  FORÊT. 

La  montagne  attire  peu  nos  peintres.   Cela  n'est  pas  un  pur 
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hasard,  et  voici  ce  qu'il  m'en  semble.  Observez  que  cette  exposition 
annonce  une  génération  toute  sensitive  et  de  volonté  débile  ;  la 
sensation  devient  d'année  en  année  plus  délicate,  plus  aiguë,  les 
nuances  fugitives  de  la  lumière  sont  notées  avec  une  joie  de  décou- 
verte, et  cet  affinement  étend  d'un  côté  le  champ  de  l'art;  mais,  par 
une  compensation  que  la  psychologie  a  souvent  remarquée,  la  force 
de  détermination  diminue  d'autant.  On  sait  de  moins  en  moins 
exclure  et  résister.  Le  bel  entêtement  d'un  Mantegna  ne  se  retrouve 
plus.  Or,  dans  l'art  du  dessin,  c'est  la  précision  des  lignes  qui  tra- 
duit cette  énergie-là  ;  une  pointe  exacte  ne  peut  être  maniée  que 
par  un  homme  de  plus  de  muscles  que  de  nerfs,  et  là  oii  vous  voyez 
de  belles  formes  cernées,  voire  un  peu  roides  et  sèches,  vous  pouvez 
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conjecturer  presque  sûrement  que  vous  avez  affaire  à  des  races,  à 
des  âges,  à  des  hommes  très  volontaires.  J'incline  à  croire  que  l'his- 
torien n'a  pas  un  meilleur  dynamomètre  ;  de  Domenico  Veneziano  à 
Carpaccio,  de  Giovanni  Bellini  à  Titien,  de  Tintoret  à  Tiepolo,  à 
mesure  que  le  contour  des  figures  se  noie,  je  vois  Venise  s'affadir^ 
devenir  passive,  ou,  comme  on  dit^  se  civiliser.  Eh  bien,  au  point  de 
la  civilisation  oîi  nous  en  sommes,  nous  dessinons  naturellement  par 
les  volumes,  par  les  lumières  et  les  ombres  ;  combien  reste-t-il  de 
têtus  qui  dessinent  encore  par  les  lignes?  Nous  les  dénombrerons 
chemin  faisant  ;  ils  sont  cinq  ou  six.  C'est  pourquoi  les  beaux  dessi- 
nateurs de  montagnes  et  de  rochers,  les  Mantegna  et  les  Durer  sont 
bien  loin.  11  n'est  qu'un  solitaire  sans  âge,  comme  Seganlini,  pour 
en  continuer  la  tradition.  Quel  est,  en  effet,  l'intérêt  de  ces  arêtes 
vives,  de  ces  clivages  inégaux,  de  ces  cassures,  de  ces  dentelures, 
sinon  celui  de  lignes  brisées  que  l'artiste  s'est  plu  à  suivre  d'une 
pointe  énergique?  Mais  une  telle  énergie  est  passée  chez  nous.  Et 
voilà  comment  les  montagnes  ne  nous  disent  plus  grand'chose. 

Ceux  qui  s'y  plaisent  pourtant,  comme  M.  Baud-Bovy,  dont 
Durand-Ruel  exposa  naguère  de  jolies  toiles,  n'en  retiennent  que  le 
vague,  l'atmosphère,  les  traînées  de  nuages,  les  pénombres,  les 
rayons  obliques.  De  même  les  quelques  artistes,  au  présent  Salon, 
qui  peignent  la  montagne,  n'en  ont  rendu  que  les  brumes.  Tel, 
M.  Albert  Aublet,  dans  une  petite  étude  du  Grimsel,  juste  de  ton,  et 
non  sans  charme.  C'est  l'air  de  là-bas  ;  on  en  respire  la  fraîcheur. 

M.  Pointelin  donne  l'impression  de  l'allilude  par  la  vacuité  de 
l'espace.  Des  croupes  du  Jura,  éventées  d'une  brise  qui  couche  les 
herbes;  un  ciel  blanchâtre,  qui  recule  et  se  creuse,  et  jusqu'au  fond 
de  l'horizon  des  prairies  tourbeuses  et  détrempées  que  le  soir  enve- 
loppe ;  cela  s'appelle  Les  Communaux  de  Mont-sur-Monnet  ;  de  près 
ce  n'est  qu'un  barbouillis  presque  monochrome  ;  cependant  les 
valeurs  sont  si  justes  qu'à  distance  les  plans  fuient  ;  nous  sommes 
sur  un  sommet,  dans  une  solitude. 

Mais  c'est  là  nous  transporter  sur  la  montagne,  plutôt  que  la 
portraire.  Le  modelé  même  des  terrains,  que  Ruskin  a  recommandé 
si  fortement  aux  peintres  n'est  étudié  que  d'un  petit  nombre.  Je 
trouve  bien  plus  de  beaux  ciels.  M.  J.  Meslé,  par  exemple,  et  M.  Geor- 
ges Griveau,  qui  excellent  à  peindre  les  toits  de  tuile  onde  chaume 
dans  un  crépuscule  assourdi,  le  premier  avec  de  fins  gris  de  perle, 
le  second  avec  des  roux  étoffés,  ne  font  pas  reposer  tout  cela  sur  un 
sol  assez  résistant,  dont  la  nature,  grasse  ou  grenue,  les  ait  occupés. 
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Il  est  juste  de  nommer  quelques-uns  qui,  du  moins,  ont  eu  ce 
souci.  M.  Mallet  a  restreint  le  ciel  dans  sa  vue  des  environs  de  Néris  ; 
les  terrains  montent  aux  trois  quarts  de  la  toile,  et  le  vallonnement 
des  pentes  herbues  y  tourne  très  bien.  M.  Dambeza  se  montre  bon 
élève  d'Harpignies,  dans  le  dessin  vigoureux  d'un  repli  de  montagne 
où  se  masse  un  Bois  de  châtaigniers  noir  et  mystérieux  au  soir  ;  une 
source  filtre  dans  Févasement  de  la  cluse  et  les  pentes  sont  si  juste- 
ment indiquées  qu'on  attendait  là  cette  source  :  il  fallait  qu'elle  y 
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fût.  Ainsi  se  révèle  Tharmonie  de  ces  détails  de  structure  qu'on 
appelle  si  improprement  des  accidents  naturels  (car  le  fait  est  juste- 
ment que  l'accident  n'y  a  nulle  place). 

M.  Didier-Pouget  me  paraît  un  excellent  interprète  des  beautés 
de  la  terre  dans  deux  grandes  toiles  où  il  a  fixé  quelques  aspects  de 
la  région  de  la  Creuse.  D'abord,  il  a  établi  heureusement  son  centre 
de  perspective  :  la  vallée  tourne  à  propos,  pour  que  le  regard  s'en- 
gage dans  la  concavité  baignée  d'ombre  ;  du  contre-bas,  où  déjà  le 
crépuscule  s'amasse,  un  chêne  monte  vers  la  lumière  du  couchant, 
qui  caresse  encore  les  hauteurs  ;  sa  cime  en  est  réjouie.   Ce  qui  est 
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digne  aussi  de  remarque,  en  ces  paysages,  c'est  qu'ils  racontent,  à 
proprement  parler  la  nature.  L'écorce  terrestre,  déchirée  par  l'éro- 
sion lente,  témoigne  des  énergies  immémoriales  qui  pétrissent  les 
continents  ;  on  la  voit  à  nu,  peinte  fidèlement,  et  cela  est  solennel  ; 
puis,  au  fond  du  repli  secret,  la  rivière,  ouvrière  principale  de  cette 
transformation,  coule  en  nappe  tranquille,  de  sorte  que  l'idée  est 
évoquée  de  ce  que  peut,  à  force  de  siècles,  un  seul  petit  mouvement 
sans  hâte  au  sein  de  la  matière  :  tout  cela  s'accomplit  sourdement, 
et  là-dessus  la  végétation  a  déployé  une  grâce  inconstante,  de  grands 
arbres,  antiques  pour  nous,  éphémères  pour  la  tranquille  rivière,  et 
des  bruyères  roses,  qui  fleurissent  un  matin  ;  puis  des  moutons  con- 
duits par  leur  bergère  promènent  au  milieu  du  jeu  muet  de  ces  forces 
naturelles  une  légère  ombre,  encore  plus  rapide  ;  et  ce  n'est  pas  tout  : 
la  buée  matinale  vite  dissipée,  les  rayons  qui  changent  à  toute 
seconde,  s'enfuient  d'une  si  prompte  fuite  que  les  animaux  et  les 
hommes  mômes,  par  comparaison,  semblent  durables.  Ainsi  le 
charme  de  l'instant  brille  sur  un  solide  fond  d'éternité.  Voilà  le 
paysage  complet. 

M.  Albert  Wallet  (dans  Le  Soir)  a  très  bien  modelé  un  creux  de 
terrain,  en  haut  d'une  colline,  où  dort  une  mare  ombragée  d'yeuses. 
Je  dis  «  modelé  »,  car  cette  toile  est  de  celles  qui,  avec  deux  dimen- 
sions, donnent  l'illusion  de  la  troisième  ;  au  point  qu'en  la  regardant 
j'observai  que  mes  doigts  et  la  paume  de  mes  mains  se  contournaient 
comme  pour  palper  et  épouser  le  relief  des  bords  de  cette  cuvette 
naturelle.  Alors  je  jouissais  des  formes  caractéristiques  de  la  terre; 
je  rendais  hommage  à  la  précision  avec  laquelle  une  goutte  de  pluie, 
un  rampement  de  ver  y  inscrit  sa  trace,  aussi  bien  que  les  soulève- 
ments de  la  croûte  de  la  planète,  et  je  me  demandais  si  cène  serait 
pas  l'évocation  en  nous  de  cet  équilibre  total  et  certain  du  monde 
qui  nous  contentait  ainsi  dans  la  représentation  de  cette  petite  chose 
si  commune  :  la  dnreté  et  la  mollesse  alternées  de  la  roche  et  de 
l'humus  autour  d'une  mare  sans  nom.  Du  reste  la  peinture  est  d'une 
belle  tenue,  dans  la  note  classique. 

Plus  libre  et  expédié  dans  son  exécution,  M.  André  Dauchez 
n'est  pas  un  moins  soigneux  observateur  de  la  terre,  et  il  en  note, 
avec  quelque  fougue,  mais  avec  justesse,  les  consistances  variées. 
Dans  la  Rivière,  des  bancs  de  sable  uni  et  pâle,  en  contre-bas  des 
berges  rongées,  s'ari'ondissent  en  petites  anses  là  où  le  courant  se 
brise,  s'effilent  en  languettes  là  où  il  chemine;  dans  le  Marécage, 
la  marne  blanchâtre  foisonne  d'une  végétation  herbacée;  dans  les 
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Chaumières,  une  argile  plus  tassée  s'agglomère;  et  partout  le  climat, 
la  qualité  d'atmosphère,  est  harmonisée  merveilleusement  à  la  nature 
de  la  région.  M.  André  Dauchez  appartient  au  groupe  d'ai-tistcs  de 
trente  ans  que  M.  Lucien  Simon  rassemble  dans  une  toile  frater- 
nelle. Il  s'y  rattache,  en  effet,  et  l'histoire  de  l'art  devra  ne  l'en  point 
séparer  :  de  M.  Cottet,  il  rappelle  la  mélancolie  virile  avec  la  touche 
massive  ;  de  M.  Lucien  Simon,  la  vision  directe  et  nettoyée  ;  de 
M.  René  Ménard,  les  enroulements  floconneux  de  nuées  et  la  valeur 
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décorative  qui  donne  à  ses  toiles,  dans  l'or,  je  ne  sais  quel  aspect 
antique. 

M.  Damoye  n'a  plus  besoin  d'être  loué  ;  je  n'oublierai  pas  pour- 
tant ses  beaux  promontoires,  vêtus  d'ajoncs  fleuris,  et  qui  fuient  au 
lointain,  dans  la  vapeur  de  l'aube.  De  M.  Vaysse,je  retiens  un  assez 
superbe  Paysage  de  Champagne,  qui  déploie  une  large  ondulation 
de  terrains  sous  un  ciel  véhément^  point  très  délicat;  de  M.Morrice, 
un  autre  Paysage,  qui  atteste  un  tempérament  de  peintre;  de 
M.  Boyden,  une  dune  sableuse,  désolée,  où  des  pins  se  dressent  en 
tuyaux  d'orgue  sous  des  nuées  lourdes,  d'une  fougue  tragique  (trop 
sommairement  indiquées  d'ailleurs);  de  M.  W.  Wendt,  une  métairie 
forestière  des  Montagnes  Rocheuses,  maison  basse  et  blanche  dont 
les  fenêtres  s'allument  parmi  les  pins  et  les  bouleaux,  à  l'heure  des 
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premières  étoiles,  dans  une  tendre  solitude.  Remarquez,  en  passant, 
que  ces  trois  derniers  artistes  nous  viennent  d'outre-Atlanlique, 
et  que  nous  assistons,  peut-être,  à  la  naissance  d'une  grande  école 
américaine  de  paysage. 

Je  vous  recommande  encore  le  Vieux  Saule,  de  M.  Costeau,  d'un 
sentiment  très  juste,  d'une  peinture  précise  et  pourtant  large,  et  le 
Brouillard  sur  le  pré,  de  M.  Georges  Le  Febvre  :  une  flaque  dormante, 
au  milieu  des  herbes,  des  traînées  de  brume  laiteuse  et  opaline,  un 
lointain  confus  massé  dans  les  ombres,  tout  cela  plat,  joli,  délicat. 

En  terminant  cette  série,  il  eat  convenable,  sinon  utile^  de  saluer 
Harpignies,  toujours  là,  dont  deux  toiles  imposantes,  à  la  fois  ner- 
veuses et  sereines,  anciennes  par  la  beauté  constructive,  riches  de 
dessous,  donnent  l'impression  de  quelque  maître  d'une  époque  de 
certitude,  continuant  de  peindre  depuis  deux  cents  ans,  et  gardant 
seul  le  fil  non  brisé,  de  Claude  Gelée  à  nous. 

II.    LA    MER.    LES    EAUX. 

Chaque  année,  M.  Mesdag  expose  plusieurs  belles  marines, 
mais  une  plus  belle  que  les  autres,  formant  centre,  oii  il  s'est  mis  et 
déployé  avec  une  prédilection  réfléchie.  Cette  fois,  son  chef-d'œuvre 
s'appelle  un  Temps  tranquille.  Ce  n'est  pas,  comme  dans  le  tableau 
du  Luxembourg,  la  fusion  du  ciel  et  de  l'eau,  se  rejoignant  à  l'horizon 
dans  un  flamboiement  de  soleil;  la  toile  est  partagée,  aux  deux  tiers, 
entre  le  ciel  fluide  et  la  mer  opaque,  le  ciel  gris  pâle  et  la  mer  verte, 
—  non  pas  glauque,  mais  vraiment  d'un  vert  absinthe,  —  de  sorte 
qu'il  y  a  opposition  de  l'un  à  l'autre,  et  harmonie  par  opposition. 
Une  flottille  de  barques  est  disséminée  sur  le  liquide  miroir  ;  en 
premier  plan,  deux  petites  lames  étroites  et  longues  plissent  la  sur- 
face de  l'eau,  d'un  bord  du  cadre  à  l'autre  bord  ;  ce  ne  sont  que  deux 
raies  blanches,  à  peine  écumeuses,  marquant  la  régulière  pulsation 
de  Neptune  au  repos  ;  le  flot  lourd  flaque  contre  les  coques  gou- 
dronnées, imperceptiblement  balancées;  les  voiles  bises  palpitent, 
pendantes  aux  mâts.  Tout  cela  est  rempli;  de  quoi  donc,  puisqu'il 
n'y  a  nul  épisode  ni  sujet  central?  Simplement  de  l'espace...  En 
M.  Mesdag,  il  faut  honorer  la  grande  puissance  de  contemplation  et 
de  paix  d'un  moderne  Willem  van  de  Velde. 

M.  Lionel  Walden  (encore  un  Américain)  exprime  aussi  le 
calme  des  eaux  sourdes  dans  sa  Pêche  en  rade.  Sur  le  flot,  couleur 
d'aigue-marine,  le  disque  ardent  de  la  lune  se  mire,  ainsi  que  les 
feux  tremblants  des  fanaux.  Il  est  tard  :  les  pêcheurs  rament  dans 
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lour  chaloupe  ;  la  liquidilc  de  l'eau  glisse  autour  d'eux;  on  la  sent 
profonde.  L'harmonie  de  cette  toile  est  très  caressante,  dans  les 
verts  frais  et  sombres. 

Le  peintre,  tout  d'un  coup  célèbre,  des  pauvres  gens  de  la  mer, 
M.  Cottet,  met  dans  ses  marines,  même  vides  de  figures,  quelque 
chose  de  l'émotion  que  concentrent  ses  visages  humains.  Ce  n'est 
rien  qu'un  port  par  un  soir  orageux  ;   mais  le  coloris  même  en  est 
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triste,  avec  les  façades  blafardes  ou  les  réseaux  noirs  des  mâts,  des 
vergues,  des  cordages,  des  filets  accrochés  ;  tous  les  objets  sont 
imprégnés  de  tristesse.  La  facture  un  peu  gauche  et  raboteuse  du 
peintre  redouble  encore  cette  impression.  Et  j'avouerai  que  ces  trois 
petites  études  de  port  m'ont  semblé  la  partie  la  plus  naïve,  la  moins 
voulue  de  l'exposition  de  M.  Cottet.  Il  n'y  affiche  nulle  intention,  ne 
songe  pas  à  faire  «  un  Cottet  »,  et  se  laisse  bonnement  envelopper 
par  les  choses. 

M.   de  Palézieux  a  peint  le  Phare  de  Pen-March  au  petit  malin, 
dans  un  sentiment  tout  à  fait  délicat.  Avant  le  jour  levé  ;  silence  et 
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fraîcheur;  personne  encore  ;  une  brume  laiteuse  ouate  les  arbrisseaux 
et  les  maisons  côtières  assoupies  ;  deux  goélands  s'enlevant  au-dessus 
de  la  mer  sont  toute  l'animation  de  cette  anse  déserte;  le  flot,  avec 
une  petite  volute  déroulée,  s'étale  sur  la  grève  ;  ce  faible  et  monotone 
clapotis  d'eau  meurt  dans  l'air  muet.  L'harmonie  du  site  et  de 
l'heure  a  été  sentie  par  un  bon  artiste. 

Et  tout  à  coté  je  demande  à  placer  un  Breton  véritable,  M.  Jean 
Le  Fournis,  «  né  à  Plestin-les-Grèves  (Côtes-du-Nord)  )),pour  ses 
Deux  Phares.  La  sensation  est  franche;  je  la  crois  neuve  ;  elle  l'est 
du  moins  pour  moi.  La  dune  et  l'estran  pâles,  la  plage  large  et  plate 
qui  miroite,  humectée;  le  ciel  blafard,  le  grand  vent  ;  c'est  tout,  avec 
les  deux  blancs  veilleurs  qui  dardent  leurs  clartés  sitôt  que  celles 
du  jour  défaillent.  Voilà  tout  de  même  quelques  notes  ajoutées  au 
grand  registre  des  beautés  maritimes  ouvert  par  nos  maîtres  de 
Hollande.  Un  phare,  surtout  pourvu  de  l'éclair  électrique,  allumé 
sur  une  côte  mystérieuse  et  sauvage^  oîi  il  semble  qu'on  attende  les 
Sirènes^  est  un  spectacle  d'une  telle  beauté,  et  par  ce  qu'il  évoque  et 
par  la  simplicité  des  tons  et  des  lignes  mêmes,  que  je  ne  puis 
l'apercevoir,  tout  d'un  coup,  au  détour  d'une  promenade,  sans  une 
émotion  violente  et  presque  religieuse. 

Où  la  sensation  aussi  s'est  perfectionnée  et  modernisée,  c'est 
dans  l'observation  des  eaux,  soit  en  nappe,  soit  en  chute  ;  comparez 
aux  cascades,  du  reste  sublimes,  de  Ruysdaël,  les  rapides  bouillon- 
nants de  M.  Thaulow,  ou  le  rideau  liquide  que  M.  Besnard,  l'an 
passé,  tâcha  de  rendre,  tombant  à  l'orée  d'une  grotte,  avec  le  soleil 
au  travers.  Nous  avons  apporté  une  grande  attention  à  la  décompo- 
sition de  la  lumière;  nous  avons  poussé  fort  avant  l'étude  des  reflets  ; 
aussi  s'est-on  adonné  à  la  peinture  des  rides  et  des  plis  de  l'eau,  où 
les  rayons  se  réfractent.  Au  Salon  que  je  parcours,  combien  ai-je  vu 
de  virtuoses,  tels  que  M.  Antoine  Calbet,  dans  sa  Baigneuse,  ou 
M.  Paul  Chabas  dans  ses  Joyeux  ébats,  ou  M.  Albert  Laurens,  dans 
Vénus  accueillie  par  les  Heures,  etc.,  qui  se  sont  plu  à  faire  tourbil- 
lonner des  remous  de  torrents,  à  crisper  des  surfaces  d'étangs,  à 
froncer  des  ondes  en  immergeant  parfois  à  mi-corps  des  femmes 
nues,  dont  ainsi  les  contours,  sous  l'eau,  frissonnent  et  vacillent  ! 
Il  faut  noter  ce  penchant.  Nos  contemporains  confessent  ici  leur 
nature  d'âme.  Impressionnistes,  luministes,  tachistes,  prompts  à 
saisir  l'instantané  et  à  s'y  absorber,  autant  qu'ils  sont  —  nous 
l'avons  remarqué  —  éloignés  de  l'application  tenace  aux  contours, 
aux  lignes,  reconnaissez  là  raffinement  des  organes  sensitifs,  l'im- 
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patience,  l'instabilité  extrême.  Ce  ne  sont  pas  gens  qui  s'installent 
devant  les  choses.  Ils  sont  eux-mêmes,  «  mobiles  comme  l'eau  »  ;  et 
c'est  pourquoi  ils  détaillent  si  bien  ce  changeant  miroir  de  leurs 
faces  changeantes. 

m.  —  LES    HEURES,  PRINCIPALEMENT   DU   SOIR  ET  DE  LA  NUIT. 

Par  la  même  raison  que  nous  venons  de  dire,  ils  suivent  à  la 
piste  les  heures  qui  fuient,  renouvelant  sans  cesse  les  apparences  de 
l'univers.  Le  vêtement  lumineux,  muable,  des  objets  les  intéresse 
plus  que  ne  fait  leur  substance,  et  rien  n'est  plus  caractéristique, 
sur  ce  point,  que  les  séries  des  Meules  et  des  Cathédrales  de  M.  Claude 
Monet,  où  ce  vêtement  lumineux  est  considéré  en  lui-même,  de 
sorte  que,  dès  qu'il  est  renouvelé,  les  mêmes  objets  apparaissent 
nouveaux...  Et  par  la  même  raison  encore,  de  ces  heures  successives, 
nous  préférons  à  présent  les  'plus  étouffées,  celles  du  soir  ou  de 
l'aube:  alors,  les  silhouettes  se  brouillent,  plus  rien  ne  reste  que  des 
taches  grises,  bleues,  phosphorescentes,  des  fantômes  de  la  réalité  ; 
les  surfaces  colorées  ne  sont  plus  cernées,  et  tout  le  succès  de  la 
peinture  n'est  que  de  saisir  la  note  juste  de  l'atmosphère  en  ce  bref 
instant.  Il  est  remarquable  qu'à  la  présente  exposition  l'on  ne  puisse 
presque  plus  dénombrer  les  notations  de  la  nature  vespérale  et 
nocturne.  J'en  ai  relevé  plus  de  quarante,  et  chacune  si  délicate, 
qu'il  n'y  a  presque  point  de  redite. 

Il  faut,  pour  être  bon  peintre  de  soirs,  des  yeux  fins,  ainsi 
qu'une  mémoire  très  exercée.  Les  quelques  artistes  que  forma 
Lecoq  de  Boisbaudran  par  sa  méthode  du  «  dessin  de  mémoire  » 
marquèrent  donc  au  premier  rang  dans  cette  spécialité.  Je  vois 
encore  une  très  belle  étude  de  Bastien-Lepage  sur  des  peupliers  le 
long  d'une  route,  la  nuit.  Aujourd'hui  M.  Cazin  est  le  maître  des 
contemplateurs  du  crépuscule.  Il  nous  a  rendus  attentifs  aux  basses 
maisons  brunes  dont  la  fenêtre  s'éclaire  pour  la  veillée,  aux  rues  de 
village  élargies,  après  le  couvre-feu,  par  l'absence  des  passants  coutu- 
miers,  à  la  vacuité  de  la  campagne,  à  l'air  d'abandon  et  d'attente  que 
prend  le  ciel  avant  que  les  étoiles  ne  commencent  d'y  poindre.  Tou- 
jours ce  sont  des  lieux  habités,  des  cultures,  ou,  si  c'est  quelque 
dune  sauvage,  une  chaumière,  une  tuilerie,  une  masure,  s'y  montre, 
pour  que  l'homme  ne  soit  pas  oublié  et  qu'il  remplisse  de  son  sou- 
venir encore  cette  nature  d'oîi  il  est  retiré. Le  pauvre  journalier  n'est 
pas  ici  ;  mais  on  respire  son  voisinage,  et  le  spectacle  des  calmes 
splendeurs   du   ciel   est   mêlé   de  cet  attendrissement    secret   que 
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suggère  la  vie  misérable.  Le  mérite  rare  de  M.  Cazin  est  qu'il  n'a 
nul  parti  pris  dans  la  vision,  nulle  convention^,  nulle  manière  propre; 
son  choix  des  harmonies  de  couleurs  est  à  chaque  fois  nouveau  ;  il 
discerne  les  moindres  nuances  et  il  les  rend  sans  les  fausser,  par 
touches  fondues  et  fraîches,  avec  toujours  quelque  imprévu.  Il  peint 
comme  Fromentin  écrit,  uniment,  exquisement,  sans  idée  de  se  faire 
valoir  '. 

Je  n'oserais  dire  qu'il  a  fait  école  ;  cela  serait  contradictoire,  son 
art  n'étant  point  dans  les  procédés.  Mais  il  est  très  vrai  qu'il  a 
orienté  la  sensibilité  de  beaucoup  déjeunes  gens.  J'ai  déjà  nommé 
MM.  Meslé  et  Griveau  ;  ils  ont  bien  exprimé  la  langueur  «  du  chien 
et  loup  »  dans  les  rues  de  village.  Il  faut  ajouter  M.  de  Moncourt 
[Les  Commères,  L'Henre  du  salut),  dont  le  tact  n'est  pas  moins  sûr  ; 
des  quinconces  au  chevet  d'une  église,  une  place  bordée  de  maisons 
de  plâtre,  aux  boutiques  badigeonnées,  cela  peut  être  encore  harmo- 
nieux ;  et  les  chétives  figures  de  trotte-menu  qui  circulent  dans  ce 
décor  trivial,  d'autres  s'en  peuvent  moquer,  mais  ce  sont  des  cœurs 
simples,  et  la  paix  est  sur  eux.  Le  soir  surtout,  le  soir  indulgent, 
qui  abaisse  le  ciel,  s'harmonise  avec  ces  vies  étriquées,  et  alors 
tout  est  bien. 

Le  soir  gagne  aussi  les  coteaux  et  les  pâtis  qui  s'imbibent 
d'humidité  :  M.  Bouché,  M.  Baudouin,  M.  Cailliot  peignent  cette  heure 
solennelle.  On  entend  le  cricri  vespéral  bruire  dans  l'herbe.  Et  dans  la 
forêt,  M.  Chevalier  nous  allonge  une  voûte  toute  droite,  coupant  les 
deux  masses  noires  des  arbres  où  la  nuit  s'accumule  ;  nous  avons 
l'impression  d'être  loin,  d'être  seuls,  et  cependant,  au-dessus  de  nos 
têtes^  un  pan  de  la  coupole  céleste  montre  ses  astres  connus  et  rassu- 
rants. Cette  toile  fait  partie  d'une  exposition  où  l'artiste  a  rendu  des 
aspects  divers  de  la  nature  et  l'on  reconnaît  d'autant  mieux  que  rien 
ne  l'inspire  comme 

La  descente  sacrée  et  sombre  de  la  nuit. 

Au  reste,  j'avais  noté  même  affinité  chez  les  autres  jeunes 
artistes  que  j'ai  nommés  :  quand  ils  reviennent  aux  impressions  de 
plein  jour,  une  partie  de  leur  sensibilité  les  quitte. 

M.  Jules  Breton,  dont  la  maîtrise  est  dès  longtemps  établie,  s'est 
inquiété  aussi  de  donner  place  dans  son  œuvre  de  peintre  rustique  à 
cette  émotion  de  l'ombre,  que  les  contemporains  ressentent.  Il   a 

1.  Une  salle  à  part  est  consacrée  à  une  exposition  de  dessins  de  M.  J.-C.  Cazin. 
Nous  en  reparlerons. 
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voulu  interpréter  L'Heure  secrète  :  un  couple  paysan  s'étreint  dans 
les  ténèbres,  parmi  des  cultures  confinant  à  un  village  endormi.  Mais 
M.  Breton  est  d'une  génération  moins  subtile  et  rêveuse  ;  son  tableau 
trahit  quelque  effort;  les  bleus  qui  en  font  uniformément  le  dessous 
manquent  de  souplesse  ;  pour  essayer  de  vibrer  davantage,  sa  touche 
devient  cotonneuse  ;  il  fait  voltiger  deux  chauves-souris  pour  signifier 


COUR  DE  FERME  AU  CRÉPUSCULE,  PAR  iM.  L.-A.  BOUCHÉ 

(Société  des  Artistes  français.) 


l'heure;  tout  cela  sent  l'artifice.  Et  si  je  ne  me  trompe  pas  absolu- 
ment sur  cet  ouvrage  d'un  maître  éminent  (au  fait,  il  est  fort  pos- 
sible), avouez  qu'ici  la  contre-épreuve  est  curieuse  ;  on  en  pourrait 
induire  que  chaque  époque  à  son  tour  sent  mieux  telle  ou  telle 
partie  de  la  création,  et  que  nos  artistes  de  maintenant,  non  les  plus 
grands,  mais  les  plus  jeunes,  sont  crépusculaires,  moins  par  parti- 
pris  que  par  affinité  naturelle.  Cela  correspond  au  tour  d'esprit  des 
hommes  qui  ont  trente  ans. 

M.  René  Billotte,  dont  lanetteté  deregard  etle  sentimentpénétrant 
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nous  charment  depuis  des  années,  paraît,  lui  aussi,  troublé  de  je  ne 
sais  quelle  émulation.  Est-ce  Monet  qui  le  préoccupe?...  Mettez  sa 
fine  étude  de  Crépuscule  à  la  Folie  [Nanterre),  gris  argenté,  lisse,  et 
dans  la  note  discrète  des  Billotte  que  nous  aimions,  à  côté  des  trois 
toiles  auxquelles  il  a  l'air  de  tenir  surtout  :  Château-Gaillard, 
Argenleuil  et  les  Brumes  en  Hollande  ;  celles-ci  sont  peintes  avec  une 
impatience  de  la  main,  des  tremblements  et  des  vibrations  qui  sont 
choses  nouvelles  dans  ce  suave  artiste.  Dès  l'entrée  de  la  salle,  on 
aperçoit  ce  moulin  à  vent  hollandais  rouge  chaudron,  dont  les  con- 
tours vacillent  au  milieu  d'une  brume  rougeâtre  ;  on  s'écrie  :  «  Un 
Jongkind  !  »,  —  et,  non,  c'est  un  Billotte,  ou  c'aurait  pu  en  être  un.  — 
Ne  reste-t-il  donc  plus  de  mélancolies  neuves  à  extraire  de  nos  ban- 
lieues, ou  M.  Billotte  ne  les  aime-t-il  plus?...  Les  soirs  y  sont 
encore  touchants;  qui  nous  les  fera  goûter  ? 

Mais  cette  même  heure  de  songe  tinte  aussi  dans  les  villes. 
M.  Douglas  Robinson  l'a  notée  à  Rome,  délicatement,  devant  la  façade 
de  la  Trinité  du  Mont,  purifiée  de  toute  laideur  par  le  silence  et  la 
phosphorescence  de  la  lune.  M.  Ulmann  l'a  écoutée  en  plein  Paris  ; 
j'aime  son  interprétation  large  du  Pont-Neuf,  du  quai  aux  Fleurs  et 
du  pont  d'Austerlitz  noyés  dans  l'ombre.  La  nuit  déjà  tombée  est 
piquée  de  feux  verts  et  rouges  qui  tremblotent  sur  l'eau  ;  des 
silhouettes  lasses  traînent  le  long  des  parapets  ;  les  hautes  maisons 
semblent  bâties  de  nuées,  les  choses  familières  se  reculent  de  nous 
avec  des  airs  sévères  et  surprenants  ;  l'on  sent  le  désir  du  foyer. 
M.  Le  Sidaner  nous  mène  à  Bruges,  aussi  quand  l'horloge  a  sonné  le 
repos  ;  sur  le  quai  désert  s'alignent  les  étroites  façades  à  pignons 
nuancés,  laissant  filtrer  la  lumière  du  dedans  par  tant  de  fenêtres 
qu'on  dirait  de  hautes  lanternes  posées  sur  un  rebord  ;  la  peinture 
de  M.  Le  Sidaner  est  mince,  longitudinale,  unie,  une  vraie  peinture 
d'apparition,  et  ce  sont  des  maisons-fantômes  qu'il  évoque  ;  j'y 
trouve  une  délectation  assez  rare. 

La  nuit,  cette  fois,  est  au  milieu  de  sa  course.  La  vie  semble 
suspendue,  le  temps  arrêté.  Si  l'on  ose  regarder  dehors,  le  vide  des 
espaces  déserts  fait  presque  peur.  M.  Iwill  nous  en  déploie  l'obscu- 
rité, dans  un  petit  cadre  oii  tient  une  obsei'vation  patiente  et  juste. 
M.  Hareux  et  M.  Enders  y  ajoutent  la  lune  à  son  zénith,  versant  en 
nappes  ses  clartés  bleues  sur  les  toits,  dans  les  rues,  dans  les 
places  des  bourgades  taciturnes.  Les  pavés,  les  bornes,  les  rampes 
de  fer,  les  fontaines  sanglotantes  sont  alors  laissés  à  leur  existence 
de  choses  muettes,   et  il  leur  en  vient  une  étrange  majesté.  Ce  ne 
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sont,  pourtant,  que  de  pauvres  joujous  d'enfants,  qui  rapetisseront 
demain  au  jour,  quand  les  marionnettes,  à  présent  endormies,  les 
rempliront  de  leurs  trémoussements.  —  Entre  l'interprétation  de 
M.  Hareux  et  celle  de  M.  Enders,  une  nuance  est  perceptible  ;  la 
première  paraît  plus  robuste  ;  la  seconde,  plus  musicale  et  subtile, 
fait  souvenir  de  Whistler. 

Toujours  en  quête  d'aspects  fugaces,  immédiatement,  complè- 
tement et  tranquillement  fixéS;,  M.  Thaulow  peint  un  nocturne  fort 
particulier'  :  Les  Ombres  portées  (nuit  en  Normandie).  Une  chaumière 
isolée,  spectrale  sous  la  lune,  avec  sa  toiture  de  tuiles  et  ses  colom- 
bages noirs  et  blancs  assoupis  en  la  pénombre  cendrée;  au-devant, 
des  pommiers  dont  les  rameaux  entrecroisés  et  les  brindilles  pro- 
jettent un  réseau  d'ombres  ténues  sur  le  sol  et  les  murs.  Une  pré- 
cision scripturaire,  qui  est  justement  ce  qu'on  n'attend  pas  dans  un 
paysage  de  ténèbres,  voilà  ce  qui  arrête  ici.  Et  cette  notation  est 
vraie.  Au  fond  de  ma  mémoire,  certaines  impressions  de  nuit  se 
ravivent  pour  la  confirmer.  Que  d'observations  à  recueillir  encore 
dans  les  choses  coutumières  !  Jetons-nous  donc  à  corps  perdu  dans 
l'ample  sein  de  la  nature  toute  proche  ;  veillons  même  à  l'heure  oîi 
l'on  dort,  l'œil  aux  aguets,  la  main  prête^  le  cœur  en  émoi... 

Le  souffle  nocturne  fraîchit,  un  frisson  prélude  au  réveil,  l'aube 
hésite.  M.  Chudant  est  déjà  levé,  et  voici  ce  qu'il  a  vu  :  L'Oignon  à 
Cirey-les-Bellevaiix  (crépuscule  du  malin).  Des  maisonnettes  closes, 
un  petit  pont  de  pierre,  des  écharpes  de  brume  laiteuse  qui  s'étirent 
sur  la  rivière,  un  ciel  pâle,  une  nudité  des  choses  qui  paraissent 
ne  redevenir  visibles  que  malgré  elles...  Encore  une  demi-heure,  et 
les  premiers  passants  matineux  troubleront  le  silence  :  le  charme 
sera  rompu. 

lY.    LES    SITES   d'histoire    :    d'aGRIGENTE    a    VERSAILLES. 

Ici,  non  plus,  l'homme  ne  se  montre  point;  mais  il  a  passé. 
Son  empreinte  demeure  dans  les  pierres,  qui  semblent  avoir  vécu, 
tandis  que  les  arbres  mêmes  qui  verdoient  en  ces  lieux  revêtent  une 
mélancolie  de  monuments.  La  beauté  des  ruines  ne  gît  point  en  tel 
détail  remarquable.  Elle  est  éparse  dans  l'ensemble,  et  souvent  nous 
sommes  émus  par  les  vestiges  d'un  bâtiment  dont  les  formes  neuves 
nous  eussent  répugné.  Pourquoi?  Peut-être  parce  que  visiblement 

1.  M.  Frilz  Thaulow  vient  de  donner,  dans  une  exposition  à  la  galerie 
Georges  Petit,  oîi  il  était  associé  à  MM.  Besnard,  Cazin,  Monet  et  Sisley,  une 
occasion  plus  abondante  d'apprécier  son  œuvre. 
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il  ne  sert  plus  à  rien,  et  qu'alors  toute  idée  de  subordination  à  des 
fins  particulières  est  écartée  :  l'effort  dont  le  témoin  subsiste  ici 
n'apparaît  plus  limité  par  l'appropriation  ;  il  est  perçu  comme  un 
pur  jeu  de  forces,  semblable  à  la  création  naturelle.  Peut-être  un 
autre  charme  est-il  que  la  vétusté  peu  à  peu  abolit  le  détail,  écorne 
les  angles,  effrite  les  arêtes,  remplace  la  juxtaposition  des  parties 
par  une  cohésion  dont  l'édifice  tire  une  simplicité,  une  unité  non 
encore  obtenue,  de  sorte  qu'il  devient  un  être.  Des  moellons 
superposés  comme  des  dominos  sont  toujours  petits,  une  masse 
sans  jointures  ne  le  semble  jamais.  —  Ou  encore  l'action  continuée 
du  climat,  soit  ardent,  soit  imprégné  d'humidité^  assortit  par  degrés 
l'ouvrage  humain  à  la  nature  avoisinante  ;  la  nuance  moisie  d'une 
ruine  écossaise  s'adapte  ainsi  à  celle  de  la  mer  grise  et  des  bruyères, 
tandis  que  les  colonnades  de  Palmyre  se  patinent  des  mêmes 
orangés,  ombrés  de  mauve,  que  déploient  les  sables  syriens.  La 
ruine  est  incorporée  dans  le  site,  le  temple  devient  un  prolongement 
de  la  roche,  et  l'harmonie  s'établit,  à  laquelle  on  prend  plaisir.  — 
Enfin,  il  se  peut,  tout  simplement,  que  les  objets  portant  la  marque 
d'un  grand  changement  d'état  nous  fassent  songer  à  ce  qu'ils 
furent^  et  qu'ainsi  l'imagination,  contenue  en  des  limites  précises 
lorsqu'elle  s'applique  à  une  réalité  présente  et  entière,  se  donne 
essor  sur  ce  passé  dont  elle  ne  touche  plus  qu'un  ossement. 

Pour  ces  causes,  qu'on  en  choisisse  une  comme  seule  vraie  ou 
qu'on  les  combine  toutes  ensemble,  notre  âge  se  plait  aux  lieux 
morts.  C'est  que  ni  le  sens  de  l'histoire,  ni  celui  des  harmonies,  ni 
celui  du  rêve  ne  lui  manquent.  Aussi  l'œuvre  érudite  et  voluptueuse 
de  M.  René  Ménard  est-elle  tout  à  fait  d'aujourd'hui.  Il  est  un  con- 
temporain d'Anatole  France,  de  Gabriel  d'Annunzio,  de  M.  André 
Chevrillon,  de  M.  Albert  Samain  ;  il  doit  savoir  par  cœur  le  sonnet 
liminaire  des  Trophées.  Analysez,  si  vous  le  pouvez,  le  charme  de 
son  opulent  tableau  d'Agrigente  ;  que  trouverez-vous  au  fond?... 

Le  solennel  théâtre  des  montagnes  siciliennes  ;  les  assises  de  roc 
nu  vibrantes  de  soleil  et  de  cigales,  étagées  en  gradins,  architec- 
ture crevassée  et  croulante  des  Titans  qui  grondent  dans  les  caves 
de  l'île  ;  à  droite,  quelques  touffes  d'ajoncs,  un  escarpement;  à 
gauche,  sur  une  marche  de  l'escalier  immense,  le  temple  aux  colon- 
nades doriques,  trésor  de  la  contrée,  d'une  finesse  de  bijou  si  on  le 
compare  aux  blocs  de  son  soubassement,  mais  auguste  au  regard 
des  mortels  chétifs  errants  sous  ses  péristyles  ;  exactement  de  la 
même  nuance  d'aurore  et  de  pourpre  que  la  montagne  entière,  dont 
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il  semble  une  cristallisation  rythmée;  puis,  enveloppant  tout,  le 
désert  immobile.  Et,  dans  le  ciel,  le  grand  déploiement  de  la  lumière 
au  déclin;  d'un  côté  des  rayons  en  pluie,  qui  font  souvenir  de  Danaé; 
de  l'autre,  en  plein  azur  limpide,  un  cumulus  blanc  ambré,  tour- 
noyant, saturé  de  soleil,  qu'on  dirait  le  ventre  neigeux  d'un  cygne  du 
Caystre  planant  au  couchant.  Sur  cette  Terre  antique,  les  mythes  sont 
encore  vrais  ;  chaque  soir,  dans  les  remous  des  nuées  transpercées 
de  rayons,  se  renouvellent  les  exploits  du  dieu  céleste.  C'est  une 
grande  finesse  de  M.  Ménard  de  nous  avoir  rendu  réelle,  en  cet 
endroit-là  même^  toute  cette  mythologie  des  météores,  dont  furent 
émus  les  constructeurs  très  anciens  du  temple,  sans  avoir  ajouté 
pour  cela  nul  symbole,  nulle  fiction,  à  son  paysage  radieux. 

Une  noblesse  pareille  est  empreinte  dans  les  deux  paysages  à 
figures  :  Harmonie  du  soir  et  Nu  sur  la  mer,  du  même  artiste.  Tous 
deux  ont  l'air  peints  sur  plaques  de  métal,  le  premier  d'or,  le 
second  d'argent  bruni.  Là,  des  pins  sveltes  hérissent  leurs  aigrettes 
brunes  sur  le  couchant  baigné  d'or;  dans  la  mer  dentelée  de  promon- 
toires et  de  golfes  s'étale  un  or  liquide  ;  cela  se  passe  en  Grèce^ 
mieux  encore  sur  cette  côte  provençale  de  Cassis  ou  de  Bandol,  qui 
nous  rend  la  Grèce  d'autrefois  mieux  que  ne  fait  la  Grèce  même,  à 
présent  dénudée  ;  dans  un  repli  de  ce  bocage  marin,  deux  femmes, 
vêtues  de  blanc  laineux  s'entretiennent,  gardantl'attitude  des  figurines 
d'argile  ;  l'une  pince  la  cithare  ;  elles  sont  drapées  du  khitonion  ; 
une  bourse  de  toile  fine  enferme  et  relève  leurs  cheveux;  le  profil 
de  leur  visage  même  est  ancien;  nous  l'avons  vu  déjà,  au  Louvre, 
sur  la  stèle  fameuse  de  Pharsale.  Autre  vision  :  une  mer  nuancée 
d'opale  et  de  perle  se  déroule  jusqu'au  fond  de  l'horizon  ;  chaque 
lame  est  ourlée  d'écume  ;  sur  le  devant,  une  femme  nue,  debout 
comme  une  Aphrodite  anadyomène,  rattache  sa  chevelure  sur  le 
haut  de  sa  tête  ;  entre  ses  deux  bras  arrondis  en  anses  d'amphore, 
le  ciel  s'aperçoit^  d'un  azur  charmant  ;  femme,  mer  et  ciel  échangent 
leurs  reflets,  comme  se  mirant  l'un  dans  l'autre  ;  le  peintre  y  a 
fondu  les  fraîcheurs  de  la  nacre  et  de  la  rosée. 

Vous  le  voyez,  M.  René  Ménard  est  intimement  païen.  Je  ne  lui 
en  sais  point  mauvais  gré,  pour  ma  part  ;  il  suffit  qu'il  le  soit  inti- 
mement pour  qu'il  me  touche.  Ses  visions  sont  intenses;  il  fait  sou- 
venir de  Turner,  non  du  dernier  Turner,  mais  de  l'avant-dernier,  de 
celui  qui  était  encore  sous  l'influence  du  Lorrain  et  dont  il  existe,  à 
la  National  Gallery,  quelques  évocations  magiques  de  l'antiquité^  oij. 
vibrent  les  flèches  d'Apollon.  J'ajoute  que  M.  Ménard  est  un  excellent 
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décorateur;  sitôt  entrés  dans  la  salle  où  il  expose,  tous  nos  regards 
convergent  vers  ses  toiles,  et  s'y  fixent. 

Revenons  maintenant  à  une  antiquité  plus  voisine,  morte  d'hier^ 
à  ce  noble  Versailles,  dont  le  palais  semble  un  Temple  à  l'Automne. 
C'est  un  signe  du  temps,  que  beaucoup  de  nos  peintres  s'en  épren- 
nent. M.  Zuber  a  représenté  une  longue  perspective  de  parc  aux 
feuillages  rouilles,  fuyant  vers  l'horizon  dans  une  lumière  d'octobre, 
sous  des  nuages  d'ouate  effilochée;  les  vases  de  marbre  sur  les 
socles,  les  balustres,  les  Trois  marches  de  marbre  rose,  célébrées  par 
Musset,  avertissent  que  l'on  est  à  Versailles;  autre  toile  du  même 
artiste  :  Le  Bosquet  du  Point-du-Jour,  —  mais  vu  à  la  chute  du  jour, 
la  gaîté  du  premier  nom  s'étant,  depuis  deux  siècles,  voilée  de 
mélancolie  ;  —  ombre  portée  des  charmilles  et  des  ifs  ;  statues  pâles  ; 
à  gauche,  la  lumière  du  soleil  qui  meurt  incendiant  le  zénith,  un 
rayon  furtit  tombant  sur  le  bassin...  Pourquoi  M.  Zuber  a-t-il  semé  ces 
grands  promenoirs  de  quelques  personnages  anecdotiqucs  en  costume 
Louis  XIV?  La  vacuité  est  ce  qui  sied  à  Versailles  :  c'est  maintenant 
et  par  leur  air  à'autrefoh  que  les  lieux  d'histoire  intéressent. 

M.  Sainte-Fare  Garnot,  que  je  ne  connaissais  pas,  me  paraît 
l'avoir  senti  distinctement.  La  belle  solitude  crépusculaire,  parmi 
les  parterres  déserts,  les  boulingrins  et  les  vasques  désolées,  le  ciel 
vert  pâle,  l'opacité  des  ombres  mirées  dans  les  eaux  tranquilles! 
Au  premier  plan,  des  roses  blanches,  c'est  tout;  et,  avec  cela,  qu'ai-je 
besoin  des  seigneurs  en  perruque,  me  remettant  sous  les  yeux  cette 
époque  de  Louis  XIV,  qui  n'est  belle  que  dans  le  recul  du  temps? 

M.  Lobre  est  le  peintre  attitré  de  la  grande  résidence  délaissée. 
Comme  il  la  connaît  et  comme  il  l'aime  !  Non  seulement  les  parcs, 
mais  la  qualité  rare  des  miroirs  dont  le  tain  légèrement  piqué  de 
moisissure  donne  de  l'éloignement  aux  visages  qui  s'y  reflètent  !  Ces 
appartements,  où  toute  vivacité  s'apaise,  sont  ceux  de  la  Belle  au 
Bois  dormant. 

M.  Gaston  La  Touche,  assez  virtuose,  les  remplit,  ces  grands 
appartements,  d'une  lumière  poudroyante  qui  en  évapore  la  tristesse. 
Puis,  dans  le  bassin  de  Neptune,  il  fait  s'ébattre  des  cygnes  et  des 
femmes  nues,  éclaboussés  de  rayons.  Avec  lui,  le  soleil  triomphe 
encore  à  Versailles. 

PAUL    DESJARDINS 

(La  suite  ^prochainement.) 
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L  exisle  un  groupe  de  peintures  floren- 
tines, datant  de  la  septième  décade  du 
xv'=  siècle  et  de  la  suivante,  qui  passent 
aujourd'hui  sous  les  noms  de  Filippo 
Lippi,  Botticelli,  Ghirlandajo  et  Filip- 
pino  Lippi.  Elles  présentent,  quoique 
diversement  étiquetées,  des  liens  de 
parenté  fort  étroits.  Nous  allons  exa- 
miner ces  œuvres,  pour  voir  si  nous 
ne  pourrions  pas  y  retrouver  la  main 
d'un  seul  et  même  peintre.  Nous  ver- 
rons aussi,  le  cas  échéant,  ce  qu'elles  peuvent  révéler  touchant  la 
personnalité  de  cet  artiste. 

La  première,  en  procédant  par  ordre  de  date,  est  à  Naples; 
c'est  une  Madone  avec  deux  anges  portant  l'Enfant.  La  composition 
et  l'idée  semblent  avoir  été  inspirées  par  la  belle  Madone  aux  Anges 
(Uffizi),  du  peintre  auquel  ce  panneau  de  Naples  était  tout  récem- 
ment encore  attribué  :  Fra  Filippo  lui-même.  Mais,  ici,  la  séduisante 
gaieté  de  Filippo  est  remplacée  par  une  expression  d'accablante 
mélancolie,  d'amertume  douloureuse,  qui  exagère  le  ton  sur  lequel 
s'exprimait  parfois  Botticelli.  C'est  à  ce  dernier  qu'on  attribue  main- 
tenant la  Madone  de  Naples,  et  non  sans  apparence  de  raison.  Les 
types  et  le  paysage  rappellent  tels  ouvrages  de  la  jeunesse  de  Sandro, 
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comme  la  Madone  du  prince  Chigi  et  le  Saint  Sébastien  de  Berlin. 
Le  dessin  de  la  pupille  de  l'œil,  les  contours  de  l'oreille,  nous  rap- 
pellent la  Fortezza  de  Botticelli,  antérieure  même  à  ces  deux  œuvres, 
et  les  draperies  de  l'ange  ressemblent  beaucoup  à  celles  des  deux 
petites  peintures  de  l'histoire  de  Judith.  On  s'est  trompé,  cependant, 
en  mettant  le  panneau  de  Naples  sous  le  nom  de  Sandro,  car  il  est 
inférieur  en  qualité  même  à  ses  essais  les  plus  rapides  et,  regardé 
de  près,  décèle  l'imitateur  plutôt  que  l'inventeur  d'un  style.  La  ligne 
est  inégale,  dure  sans  nécessité  ou  insuffisamment  ferme.  L'auteur 
éprouvait  une  difficulté  particulière  dans  le  dessin  du  nez  :  il  n'a  pas 
réussi  à  en  figurer  un  seul,  dans  ce  tableau,  qui  n'attire  l'attention 
par  quelque  défaut.  Les  cheveux  sont  arrangés  comme  en  perruque 
et  complètement  dépourvus  de  la  plasticité  que  Botticelli  manquait 
rarement  de  leur  donner.  Le  bord  extérieur  des  draperies  est  gau- 
chement tracé  et  tout  à  fait  indigne  de  n'importe  quel  grand  maître  : 
qu'on  regarde,  par  exemple,  le  voile  qui  couvre  la  tète  de  la  Vierge'. 
Le  modelé  des  chairs  est  timide,  le  dessin  des  personnages  pitoyable; 
c'est  à  peine  si  le  corps  est  indiqué  sous  le  vêtement-.  Et  puis,  lu 
couleur  est  très  différente  de  celle  de  Sandro  :  les  chairs  sont  d'un 
brun  rougcâtre,  les  chevelures  d'une  sorte  de  châtain  roux,  le 
paysage  bronzé  et  les  draperies  soit  d'un  mauve  très  pâle,  soit  d'un 
rouge  aussi  brillant  que  celui  de  Ghirlandajo.  Bref,  ce  panneau 
révèle  l'existence  d'un  peintre  qui,  vers  1475,  imitait  de  près  Botti- 
celli, d'un  artiste  non  pas  à  dédaigner,  mais  subalterne,  et  doué 
d'un  talent  fort  inégal. 

Jusqu'ici  son  individualité  propre  ne  se  manifeste  guère  à  nos 
yeux  que  par  son  coloris.  Nous  reverrons  souvent  ses  bruns  rou- 
geàtres  et  ses  mauves  pâles;  pour  tout  le  reste,  il  vulgarise  le  dessin 
et  exagère  le  sentiment  de  Sandro ". 

1.  Nous  retrouvons  ce  délail  dans  les  Cinq  Vertus,  ouvrage  de  la  même  main, 
mais  d'une  date  plus  avancée,  attribué  aussi  à  Botticelli  {(lalerie  Gorsini,  n°  340. 
Phot.  Alinari). 

2.  Toute  personne  compétente  qui  se  donnera  la  peine  de  comparer  cette 
peinture  avec  une  Madone  à  peu  près  contemporaine  de  Botticelli  (je  pense  à 
celle  qui  appartient  au  prince  Chigi),  s'apercevra  bientôt  de  la  différence  entre 
ces  détails. 

3.  L'architecture  elle-même  fournit  une  preuve  amusante  que  nous  sommes 
ici  en  présence  d'un  imitateur.  On  remarquera  non  seulement  la  singularité  de  la 
perspective,  mais  l'espèce  de  cloison  qui  se  détache  de  feiicoignure,  sans  aboutir 
à  rien.  Il  est  vrai  que  l'auréole,  conçue  comme  opaque,  cacherait  eu  partie  la 
structure;  mais  celle-ci  devrait  réapparaître   au-dessus,  ou  bien,   si  l'on  doit 
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La  Madone  avec  saint  Jean  Baptiste  adolescent  et  deux  anges, 
de  la  galerie  de  Santa  Maria  Nuova  (n"  23,  pliot.  Alinari),  où  elle  est 


MADONE,     AVEC     DEUX     ANGES     P  0  li  T  A  N  T    L    ENFANT 
(Musée   national  de  ^^aplcs.) 


attribuée  à  Fra  Filippo,  et  que  des  critiques  modernes  ont  restituée 

supposer  qu'elle  s'arrête  derrière,  la  continuation  de  ce  qu'elle  soutient  devrait 
apparaître  à  droite.  Le  peintre  a  oublié  de  faire  l'un  ou  l'autre,  victime  de  cette 
insouciance  avec  laquelle  il  imitait  un  motif  qu'il  avait  pris,  sans  le  comprendre, 
dans  l'un  des  premiers  ouvrages  de  Botlicelli,  comme  la  Madone  du  prince  Chigi. 
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à  Botticelli,  ne  doit  pas  nous  arrêter,  car,  bien  qu'on  y  retrouve 
avec  évidence  la  main  qui  peignit  le  tableau  de  Naples,  et  qu'elle 
soil,  d'ailleurs,  de  la  même  époque,  elle  a  été  tellement  restaurée 
qu'on  distingue  très  peu  l'ancienne  peinture.  Ce  peu,  néanmoins, 
incline  vers  une  tonalité  unie  et  plus  blonde,  pareille  à  celle  que 
nous  verrons  tout  à  l'heure  dans  les  Trois  Archanges  de  Turin.  En 
attendant,  nous  pouvons  nous  occuper  de  la  plus  intéressante  et  de 
la  mieux  conservée  des  premières  Madones  de  notre  anonyme,  celle 
qui,  attribuée  à  Ghirlandajo,  appartient  à  M""' Austen  (Capel  Manor, 
Horsmonden,  Kent).  La  Vierge  nous  apparaît  encore  ici  sous  le 
poids  de  réflexions  douloureuses  ;  elle  est  assise  de  côté,  sur  un  mur 
à  hauteur  d'appui,  contre  un  porche  voûté  qui  laisse  voir  une  vallée 
arrosée  par  une  rivière.  Elle  est  embrassée  par  l'Enfant,  debout  sur 
ses  genoux,  tandis  qu'un  ange  la  regarde  avec  un  mélange  de  sur- 
prise et  d'émotion.  La  Vierge  et  l'Enfant  difl'èrent  peu  des  mêmes 
figures  dans  la  peinture  de  Naples,  et  cependant  ils  dénotent  un 
progrès  notable,  même  au  point  de  vue  du  type.  La  Madone  a  les 
mômes  paupières  lourdes,  le  dessin  du  bras  de  l'Enfant  est  tout  aussi 
défectueux  que  dans  les  panneaux  de  Naples  et  de  Santa  Maria 
Nuova  ;  mais  le  modelé  et  la  ligne  des  contours  commencent  à 
s'estomper  davantage.  A  noter  aussi  la  chute  de  l'épaule  de  la  Madone  ; 
les  plis  sont  plus  simples,  indiquant  que  le  peintre,  d'accord  avec 
Botticelli,  son  modèle,  commençait  à  se  détourner  de  Pollaiuolo  et 
de  Verrocchio,  pour  revenir  aux  traditions  de  Fra  Filippo.  La  teinte 
dorée  des  chairs,  l'or  bruni  des  chevelures,  le  mauve  de  la  tunique 
de  l'Enfant,  produisent  un  effet  de  tons  d'une  légèreté  dont  on  ne 
trouve  pas  l'équivalent  dans  l'œuvre  de  Botticelli;  cela  semblerait 
indiquer  chez  l'auteur  l'influence  de  l'enseignement  ou  de  l'exemple 
de  Filippo,  alors  que  ce  dernier  peignait  une  œuvre  comme  sa  Danse 
de  Salomé  de  Prato.  Disons,  en  passant,  qu'il  existe  encore  un 
curieux  point  de  ressemblance  entre  notre  peintre  et  Filippo  Lippi. 
Tout  le  monde  aura  remarqué  l'absurde  perspective  du  vase  dans 
V Annonciation  de  Filippo,  maintenant  à  la  National  Gallery.  Le 
vase  du  tableau  de  M""=  Austen  n'est  certainement  pas  aussi  mal 
dessiné,  mais  pourtant  il  est  clair  qu'il  procède  de  ce  modèle. 

Imitateur  sans  caractère  de  Botticelli  à  l'origine,  notre  anonyme 
devient  une  personnalité  artistique  bien  distincte  dans  la  peinture 
que  nous  voyons  ensuite.  Il  y  rappelle  encore  Sandro,  mais  guère 
plus  que  Pollaiuolo  ou  Verrocchio.  Il  montre  un  tempérament  plus 
gai  et  plus  d'abandon  que  Sandro.  II  ne  prend  pas  son  art  au  sérieux 
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avec  autant  de  sévérité;  c'est  une  sorte  d'improvisateur,  qui  est  à 
Botticelli  ce  que  Rosso,  deux  ou  trois  générations  plus  tard,  sera  à 
Andréa  del  Sarto.  La  peinture  qui  nous  révèle  tout  cela,   les  Trois 


l-A     YIEROE    ET    l'eNFjVKT    AVEC    UN    ANGE 

(ColJccUon  ijo  Mi"°  Av)s[cn,) 


Archanges'^  (Turin),  est  attribuée  à  Botticelli;  sans  avoir  été  em- 
pruntée à  la  fameuse  peinture  de  l'école  de  Verrocchio  (Académie  de 

I.  On  peut  voir  une  esquisse  de  ce  tableau  dans  la  collection  His  de  la  Salle, 
au  Louvre.  Ce  n'est  pas  la  seule  qui  reste  de  notre  anonyme  ;  j'en  parlerai  ailleurs 
en  détail,  ainsi  que  des  autres. 
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Florence),  qui,  après  avoir  passé  pendant  des  siècles  pour  l'œuvre  de 
Botticelli,  est  aujourd'hui  à  peu  près  acceptée  comme  de  Botlicini, 
cette  composition  peut  en  être  inspirée.  Cependant,  le  panneau  de 
Turin  n'a  rien  de  la  préciosité  maladroite  de  cet  ouvrage  :  les  corps 
sont  minces  et  gracieux,  les  visages  plus  expressifs;  la  sollicitude  de 
l'archange  ne  pouvait  vraiment  être  mieux  rendue.  La  tête  de  Tobie 
est  exquise  ;  le  coloris,  où  le  mauve  et  l'or  prédominent,  est  empreint 
de  fraîcheur  et  de  gaieté.  Le  mouvement  du  groupe  est  plein  d'élan. 


LES    TROIS    ARCHANGES 
(Mustjc  de  Turin.) 


|Les  points  de  contact  avec  les  premiers  ouvrages  de  notre  anonyme 
ne  sont  pas  rares.  La  plus  grande  similitude  se  remarque  dans  les 
tètes,  avec  leurs  mâchoires  carrées,  leurs  mentons  pointus,  leurs 
nez  défectueux,  leurs  bouches  assez  mal  dessinées  et  surtout  leurs 
chevelures  frisées  comme  des  perruques.  Les  draperies  témoignent 
également  de  l'identité  de  facture  :  comparez,  par  exemple,  les  plis 
du  manteau  de  saint  Michel  avec  les  mêmes  plis  dans  le  tableau 
appartenant  à  M^^Austen.  L'analogie  n'existe  pas  uniquement  dans 
le  ton  :  le  paysage,  aussi,  est  tout  semblable'. 

1.  Ce  que  dit  Cavalcaselle  à  propos  de  cette  peinture  est  trop  caractéris- 
tique pour  n'être  pas  cité  :  «  Elle  rappelle  la  manière  des  élèves  de  Botticelli, 
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D'après  cette  peinture  de  Turin,  il  appert  que  l'artiste  courait, 
alors^  pour  ainsi  dire,  en  avant  de  Botticelli  :  exécutée,  selon  toute 
probabilité,  avant  1480,  elle  offre  certaines  touches  qui  n'apparais- 
sent chez  Sandro  qu'à  la  fin  de  sa  carrière.  Ainsi,  les  jambes  drapées 
de  Gabriel  et  de  Raphaël  sont  plus  semblables  à  celles  des  anges 
dansant  de  la  Nativité  de  Sandro,  datée  de  1500  (National  Gallery), 
qu'à  celles  de  toutes  les  figures  peintes  à  une  date  antérieure.  Le 
manteau   traînant  de   Tobie  indiquerait  de  même   une  date   plus 


LE      VOYAGE     DU     FILS     DE     TOBIE 
Dessin  (MusL'C  du  Louvre), 


avancée.  Nous  sommes  donc  amenés  à  penser  que  notre  anonyme 
était  une  sorte  de  Sandro  plus  faible,  décrivant,  autour  d'un  idéal 
artistique  analogue,  un  orbite  plus  restreint,  et,  par  conséquent, 
qu'il  était  arrivé  plus  rapidement  au  terme  de  sa  course.  Il  semble 
avoir  été  un  être  à  développement  rapide,  destiné  à  une  brève  exis- 
tence —  ceci  est  souvent  cause  de  cela  —  et  comme  averti  qu'il  ne 
disposait  que  d'un  champ  limité  pour  la  réalisation  de  son  idéal. 
La  même  impression  de  maturité  hâtive,  mais  avec  un  curieux 

peut-être  celle  de  Filippino  Lippi,  ou  de  tel  autre  disciple  du  même  artiste.  » 
(Storia  délia  littura,  t.  VI,  p.  282.) 

XXI.  —    S'PÉRIODE.  K9 
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rappel  des  impressions  premières,  se  dégage  de  l'observation  d'une 
lunette  représentant  Le  Couronnement  de  la  Vierge.  Dans  cette 
peinture,  Dieu  le  Père  rappelle  la  manière  de  Fra  Filippo,  non  seule- 
ment par  le  type,  mais  par  les  draperies.  D'autre  part,  la  Madone 
évoque  le  Couronnement  de  Botticelli,  et  les  anges  qui  soutiennent 
le  rideau  de  chaque  côté  font  souvenir  de  la  Madone  avec  sainte 
Catherine  et  d'autres  saintes,  à  l'Académie  de  Florence,  ainsi  que  de 
la  Nativité  de  l'Ambrosiana,  toutes  deux  probablement  d'une  date 
plus  avancée  que  la  lunette  de  lord  Lothian. 

Il  est  aussi  à  remarquer  qu'il  existe  dans  cette  œuvre  de  nom- 
breuses traces  d'imitation  de  l'un  des  premiers  ouvrages  de  Sandro, 
Y Adoratio7i  de  la  National  Gallery  (n"  1033),  —  par  exemple,  l'am- 
pleur des  plis.  La  tête  et  le  buste  des  anges  sont  presque  des  copies 
d'un  personnage  du  même  tondo  :  le  jeune  homme  en  pied,  à  gauche, 
qui  tient  le  grand  cheval  par  la  bride.  Cette  peinture  est  attribuée  à 
Fra  Filippo,  mais  elle  est  tellement  semblable  de  couleur,  de  style 
(dans  la  mesure  où  elle  en  a)  et  de  qualité  aux  Archanges  de  Turin, 
que  d'autres  critiques  Font  déjà  attribuée  à  la  même  main.  C'est 
pourtant  un  ouvrage  d'une  période  plus  avancée,  et  qui  se  rapproche 
davantage  de  la  manière  de  Botticelli'. 

Un  semblable  mélange  d'éléments  qui,  chez  Botticelli,  pour- 
raient appartenir  également  au  début  et  à  la  fin  de  sa  carrière, 
s'offre  à  nous  dans  deux  cassoni,  panneaux  qui  furent  peints  par 
notre  anonyme  à  peu  près  vers  le  même  temps  (1480).  L'un  est 
au  Palais  Pitti  et  représente  La  Mort  de  Lucrèce  ;  l'autre,  au  musée 
du  houyve,  eai  L'Histoire  de  Virginie-.  Dans  tous  les  deux,  l'action 
est  presque  aussi  véhémente  et  le  mouvement  aussi  rapide  que 
dans  les  deux  panneaux  plus  larges  oii  Botticelli  devait  traiter  les 
mêmes  sujets  un  certain  nombre  d'années  après.  Cependant,  exami- 
nées de  près,  les  peintures  de  notre  anonyme  révèlent  des  affinités 
bien  caractérisées  avec  les  Adorations  de  Sandro,  qui  sont  toutes  plus 
ou  moins  des  œuvres  de  sa  première  période.  Les  groupes  à  droite 
et  à  gauche  du  décemvir  dans  l'un  de  ces  panneaux,  celui  dont  fait 
partie  Lucrèce  dans  l'autre,  offrent  d'étroites  analogies  avec  le 
groupe  des  dignes  bourgeois  dans  les  deux  Adorations  de  Sandro,  à 

1.  Ulmann,  Repertorium  fier  Kunstwissenschaft,  t.  XVII,  p.  490.  —  Cavalcaselle 
dit,  au  sujet  de  ce  tableau,  que  «  l'infériorité  de  l'exécution  et  le  manque  de 
vigueur  du  coloris  donnent  à  croire  qu'il  fut  exécuté,  pour  le  maître,  par  l'un  de 
ses  aides,  peut-être  Fra  Diamante.  »  {Storia,  t.  V,  p.  241.) 

2.  Photographie  Braun,  1684. 
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la  National  Gallery  (n"'  592  et  1.033,  ce  dernier  attribué  à  Filippino). 
Les  plis  des  draperies,  dans  les  cassoni,  sont  filippesques,  comme  dans 
ces  Adorations.  Naturellement,  les  mêmes  plis  ressemblent  encore 
davantage  à  ceux  du  Couronnement  de  lord  Lothian,  ou  à  ceux  des 
7Vots  Archanges.  Les  Histoires  de  Lucrèce  et  de  Virginie  sont  attri- 
buées l'une  et  l'autre  à  Filippino.  Cavalcaselle,  dont  la  puissance 
d'observation  dépassait  souvent  l'aptitude  à  conclure,  remarque  que 
ces  peintures  «  rappellent  la  manière  de  Fra  Filippo  et  pourraient 
être  de  Filippino  »  [Storia,  t.  VII,  p.  98).  Mais,   en  vérité,  elles  rap- 


l'adoration   des    .mages,    attribuée   a    filippino    lippi 
(National  Callcry,  Londres.) 


pellent  beaucoup  trop  Filippo  pour  être  de  Filippino.  Elles  sont  d'un 
peintre  sur  lequel  Filippo  doit  avoir  fait  une  impression  bien  plus 
durable  que  sur  son  propre  fils,  —  car,  pour  cela,  le  temps  lui  a 
manqué. 

Avant  d'aller  plus  loin,  je  signalerai  le  rapport  évident  qui 
existe  entre  ces  deux  peintures  et  les  premières  œuvres  de  notre 
anonyme.  Les  Archanges  et  le  Couronnement  sont  celles  qui  en  appro- 
chent le  plus.  On  pourrait  retrouver,  dans  les  deux  cassoiii,  toute 
une  série  de  «Tobie».  Les  plis  du  manteau  de  saint  Michel  se 
rapprochent  autant  que  possible  de  ceux  du  manteau  du  décemvir. 
Vous  reconnaîtrez  plusieurs  fois  le  pas  allongé  des  deux  autres 
anges,  avec  leurs  jambes  nettement  indiquées  sous  les  draperies. 
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dans  l'Histoire  de  Virginie.  La  couleur  est  ce  ton  brun  doré  pour 
lequel  notre  anonyme  a  montré  une  constante  préférence.  Nous 
avons  déjà  aussi  rencontré  cette  architecture  compliquée,  bien  que 
simplement  dessinée,  dans  la  Madone  de  M"'=  Austen,  par  exemple. 
De  sorte  que,  bien  que  ces  panneaux  aient  avec  les  peintures  que 
nous  avons  déjà  discutées  plus  de  points  de  ressemblance  qu'il  n'en 
faut  pour  établir  qu'elles  sont  de  la  même  main,  ils  révèlent  pour- 
tant certaines  particularités  que  nous  retrouverons  fréquemment 
dans  les  œuvres  postérieures.  Ces  cassoîii  sont  moins  achevés  que  les 
peintures  de  la  première  période  et  ont  presque  l'air  d'avoir  été 
frottés,  comme  tant  d'autres  ouvrages  de  la  dernière  manière  de 
notre  peintre.  Le  paysage,,  qui  est  d'ailleurs  le  mémo  que  celui  de  la 
Madone  de  M""  Austen,  est  non  seulement  im  peu  effacé,  mais 
comme  taché.  Nous  remarquons  ensuite  une  préférence,  on  dirait 
presque  une  passion,  pour  les  fonds  d'architecture  compliquée  et 
une  curieuse  prédilection  pour  les  ouvertures,  non  seulement  en 
forme  de  fenêtres  et  de  portes  mais  d'intervalle  entre  des  piliers, 
que  notre  anonyme  aimait  à  peindre  dans  une  perspective  très 
rapide,  éclairée,  si  possible,  par  des  infiltrations  de  lumière.  Mais 
la  plus  singulière  et  la  plus  caractéristique  de  toutes  les  particularités 
que  nous  observons  ici,  ce  sont  les  tètes  en  hauteur,  rectangulaires, 
et  les  visages  aux  arcades  sourcilières  proéminentes,  aux  yeux 
enfoncés,  au  nez  pointu,  avec  une  expression  de  grande  vivacité. 
Nous  rencontrerons  un  ou  plusieurs  de  ces  traits  dans  chacun  des 
tableaux  que  nous  allons  maintenant  examiner. 

L'Adorationde  la  National  Gallery  (n"  1124),  qui  était  désignée 
à  Hamilton  Palace  comme  l'œuvre  de  Botticelli,  attribution  plus 
vraisemblable  encore  que  celle  qu'on  en  fait  maintenant  à  Filip- 
pino,  est  presque  contemporaine  des  deux  dernières.  C'est  une  œuvre 
délicate,  charmante  et  pleine  de  fraîcheur.  Le  scène  est  placée  au 
premier  plan  d'un  paysage  rocheux,  d'un  dessin  vague  et  indécis  et 
d'une  couleur  atténuée.  Il  est  animé  par  des  personnages  qui  sem- 
blent passer  et  des  ermites  en  contemplation.  Un  abri  à  demi  ruiné 
y  est  dessiné  avec  tout  le  goût  de  notre  auteur  pour  la  perspective 
linéaire.  A  l'exception  d'un  vieillard,  exactement  semblable  à  Dieu 
le  Père  dans  le  Couronnement  de  lord  Lothian,  et  d'un  jeune  roi, 
agenouillé  à  gauche,  qui  ressemble  aux  anges  du  même  tableau, 
toutes  les  figures  appartiennent  au  type  particulier  que  j'ai  déjà 
décrit.  Les  chevaux  sont  absolument  les  mêmes  que  dans  l'Histoire 
de  Virginie.  La  figure  de  la  Madone  est  cependant  la  première  que 
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nous  ayons  rencontrée  dans  ce  groupe  de  peintures,  qui  évoque 
distinctement  Filippino.  Nous  reviendrons  sur  cela  un  peu  plus 
tard  :  notons  seulement  que  les  petits  plis  entortillés  et  parasites 


A  s  s  U  E  B  U  s     n  E  C  0  K  1)  L'  I  f  A  K  T     E  S  T  II  I  H 

Parlie  di-oi'.e  d'un  cassone.  (Mus^-c  Condt?.) 


commencent  à  se  multiplier  sur  les  draperies  comme  dans  les  vête- 
ments des  rois  agenouillés. 

Un  progrès  encore  plus  marqué,  un  ton  doré  d'une  plus  grande 
richesse,  des  plis  plus  petits  et  plus  contournés,  un  dessin  plus 
effacé,  se  remarquent  dans  une  série  de  panneaux  relatifs  à  l'histoire 
d'Esther,  qui  décoraient  jadis  les  quatre  faces  d'un  cassone.  Il  y  a 
quelques  années,  ils  étaient  encore  réunis  à  la  casa  Torrigiani,  à 
Florence.  Des  copies,  où  les  souillures  même  des  originaux  ont  été 
reproduites,   en  occupent  à  présent  les  places,   ainsi  que  celles  de 
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lous  les  autres  chefs-d'œuvre  qui  ornaient  jadis  ce  palais.  Les 
originaux,  œuvre  de  notre  anonyme,  ont  été  dispersés  aux  quatre 
vents.  Le  plus  beau  de  ces  panneaux,  représentant  la  première 
audience  d'Esther  par  Assuérus,  est  maintenant  au  musée  Condé,  à 
Chantilly  ;  celui  de  la  seconde  audience  appartient  à  M.  Léopold 
Goldschmidt,  de  Paris.  Les  deux  autres,  où  nous  voyons,  d'une  part, 
le  triomphe  de  Mardochée  conduit  par  Aman,  et,  de  l'autre^  Esther 
se  promenant  dans  les  jardins,  ont  trouvé  un  asile  dans  la  collec- 
tion Liechtenstein,  à  Vienne.  Comme  je  l'ai  déjà  dit,  la  peinture  de 
tous  ces  panneaux  n'est  guère  qu'une  ébauche.  C'est  fait  à  la  diable, 
si  vous  voulez,  mais  jamais  histoire  ne  fut  dite  avec  un  plus  grand 
charme  et  des  grâces  plus  exquises.  Notre  anonyme  improvisait, 
sans  doute,  mais  avec  l'aide  de  Calliope  et  d'Aglaé. 

Tous  ces  panneaux  sont  attribués  à  Filippino,  et  Cavalcaselle 
les  considère  comme  des  œuvres  des  premiers  temps  de  cet  artiste. 
Il  est  très  vrai  que,  s'ils  étaient  de  Filippino,  il  faudrait  les  regarder 
comme  des  productions  de  sa  première  jeunesse;  mais  ils  ne  sont 
pas  de  lui,  car  jamais  Filippino,  dans  ses  ouvrages  incontestés,  n'a 
laissé  paraître  ce  magique  talent  pour  raconter  une  histoire.  Jamais 
il  ne  posséda  cette  insouciance  et  cette  liberté  de  touche,  jamais  il 
ne  fut  aussi  brillant  et  aussi  fougueux.  Au  contraire,  il  est  toujours 
plus  laborieux,  plus  appliqué,  et  c'est  à  de  plus  sérieux,  sinon  à  de 
plus  heureux  résultats,  qu'il  est  parvenu  en  se  donnant  beaucoup 
de  mal.  Même  dans  les  formes,  dans  les  maniérismes,  dans  les 
types,  là  011  le  peintre  doit  se  révéler  tout  entier,  il  n'y  a  que  deux 
caractères  pouvant  rappeler  Filippino,  du  moins  aux  yeux  du 
critique  qui  a  appris  à  distinguer  clairement  un  peintre  d'un  autre. 
Ces  deux  détails  sont  les  rubans  qui  flottent  au  baldaquin  des  trônes, 
dans  les  deux  longs  panneaux,  et,  dans  celui  qui  appartient  à 
M.  Goldschmidt,  la  tête  de  l'homme  qui  entre  par  l'arcade  de  gauche. 
Quant  aux  points  de  contact  avec  notre  anonyme,  ils  sont  trop 
nombreux  pour  être  énumérés  ici.  Notons,  cependant,  quelques-uns 
des  plus  décisifs. 

J'ai  déjà  parlé  de  la  richesse  du  ton  doré,  de  l'exécution  légère 
des  plis  des  draperies  dans  ces  panneaux,  comme  témoignant  d'un 
progrès  réel  depuis  V Adoration  et  les  Histoires  de  Virginie  et  de 
Lucrèce:  mais  l'identité  de  la  facture  est  indiscutable.  Nous  avons 
rencontré  les  mêmes  types  dans  toutes  ces  œuvres  et  nous  avons  en 
outre  remarqué,  dans  les  panneaux  d'Esther,  un  retour  à  certaines 
figures  que  nous  savons  avoir  déjà  servi  à  notre  auteur,  ou  qui  peu- 
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vent  nous  amener  à  conclure  qu'elles  lui  avaient  servi  dans  les 
premiers  temps  de  sa  carrière.  Il  n'y  a  là  rien  qui  doive  nous  sur- 
prendre, car  c'est  une  loi  de  l'esprit  que  nous  avons  tous  une  ten- 
dance à  revenir  aux  habitudes  prises  dès  nos  plus  jeunes  années. 
Dans  le  panneau  de  Chantilly,  Esther,  conduite  hors  de  la  salle 
d'audience,  sans  être  une  copie  directe  de  Filippo,  est  la  figure  la  plus 
filippesque  que  nous  ayons  encore  rencontrée  chez  notre  anonyme. 
Les  deux  femmes  de  sa  suite  ont  des  visages  plutôt  carrés,  aux  joues 
larges,  qui  rappellent  les  tètes  de  Verrocchio,  type  qu'on  ne  trouve 
guère,  disons-le  en  passant,  dans  les  ouvrages  authentiques  de 
Filippino.  Le  panneau  d'A?7ïan  et  Mardochée  se  rapproche  encore 
beaucoup  de  Fra  Filippo,  plus  encore  même  que  les  peintures  de 
Turin  et  de  lord  Lothian.  Les  draperies  révèlent  partout  un  peintre 
qui  apprit  de  Fra  Filippo  à  les  dessiner,  puis  les  modifia  sous  l'influ- 
ence de  Botticelli  et  sous  l'impulsion  de  son  propre  tempérament 
d'improvisateur.  Nulle  part  ailleurs  l'architecture  n'est  détaillée 
avec  plus  d'amour  par  notre  anonyme;  il  ne  perd  aucune  occa- 
sion de  présenter  ces  ouvertures  obliques  par  oîi  pénètre  la  lumière. 
Bref,  il  ne  saurait  subsister  aucun  doute  sérieux  sur  le  fait  que  ces 
panneaux  de  l'Histoire  d'Esther  sont  bien  de  l'auteur  de  toutes  les 
autres  peintures  que  nous  avons  discutées  jusqu'ici. 


BERNHARD    BERENSON 


(La  suite  prochainement.) 
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FELIX  TRUTAT 

(1824-1848) 


|PRÈs  avoir  vanté,  en  de  précédents  arti- 
cles sur  le  Salon  de  1846,  les  brillants 
débuts,  aux  expositions  annuelles, 
d'artistes  tels  que  Félix  HafFner  et 
Oscar  Varcollier,  —  ce  dernier,  mort 
à  26  ans,  quelques  semaines  avant 
l'ouverture  du  Salon,  —  Théophile 
Gautier  signalait  de  la  sorte  les  pre- 
miers essais  d'un  autre  jeune  peintre  : 
«  Il  y  a  dans  cette  exposition  une 
diffusion  de  talent  qui  rend  très 
malaisée  la  tâche  du  critique  . . . 
Chaque  visite  au  Salon  amène  une  trouvaille  qui  vous  fait  regretter 
d'avoir  terminé  votre  article  et  vous  fait  ouvrir  une  parenthèse. 
»  Ce  matin,  par  exemple^  tout  au  bout  de  la  grande  galerie,  à 
un  angle  de  mur  oh  personne  peut-être  n'a  regardé  depuis  qu'on  fait 
des  expositions,  nous  avons  découvert  une  toile  d'un  jeune  homme 
inconnu,  M.  Félix  Trutat,  qui  mériterait  une  des  meilleures  places 
du  Salon.  C'est  une  tête  à  cheveux  blonds,  désordonnés,  peu  belle, 
mais  intelligente,  vivace,  pleine  de  volonté  et  modelée  dans  une  pâte 
souple  et  grasse,  avec  une  largeur  et  une  fermeté  qui  sentent  déjà  le 
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maître.  Le  Portrait  de  T auteur^,  dit  le  livret,  car  personne  n'a  sans 
doute  voulu  poser  pour  lui.  Ensuite,  comme  il  aura  pensé  que  ce 
serait  un  médiocre  régal  de  montrer  sa  simple  figure,  il  a  dessiné 
derrière  lui  et  dans  le  coin  de  la  toile  un  profil  de  femme  âgée,  d'une 
expression  triste  et  douce^  sa  mère  probablement-,  afin  de  se  faire 
pardonner  l'outrecuidance  d'exposer  une  mine  qui  n'est  pas  celle 
d'un  joli  garçon  et  une  crinière  qui  n'a  pas  eu  de  fréquentes  ren- 
contres avec  les  fers  à  friser.  Cet  humble  cadre,  devant  lequel  nul  ne 
s'arrête,  a  une  puissance  de  relief,  une  énergie  vitale  extraordinaires, 
et  bien  des  gens  du  monde  paient  10.000  francs  des  portraits  qui  ne 
valent  pas  cette  vieille  tète  mélancolique  ainsi  placée  par  un  tou- 
chant caprice  filial  ■'  ». 

En  regard  de  ces  éloges,  j'ai  vainement  recherché  l'appréciation 
des  grands  pontifes  de  la  critique  d'alors,  les  Gustave  Planche,  les 
Thoré,  les  Delécluze,  les  Charles  Bhmc.  Soit  inadvertance,  soit  peut- 
être  dépit  d'avoir  été  devancés  par  Théophile  Gautier,  aucun  d'entre 
eux  n'a  consacré  la  moindre  ligne  à  Trutat  au  cours  de  leurs  disser- 
tations passionnées  et  quelque  peu  contradictoires  sur  les  peintres 
et  sculpteurs  à  la  mode.  Baudelaire,  lui,  se  chargea  de  mettre 
méchamment  en  circulation  un  reproche  maintes  fois  adressé, 
depuis,  par  la  jalousie  ou  la  rancune,  au  maître  écrivain  et  au  cri- 
tique souvent  si  clairvoyant  qu'a  été  Théophile  Gautier  :  «  Je  ne 
sais  pourquoi  M.  Théophile  Gautier  a  endossé,  cette  année,  le  car- 
rick  et  la  pèlerine  de  l'homme  bienfaisant  ;  car  il  a  loué  tout  le 
monde,  et  il  n'est  si  malheureux  barbouilleur  dont  il  n'ait  catalogué 
les  tableaux^.  » 

N'en  déplaise  aux  mânes  de  Baudelaire,  parmi  ces  »  malheu- 
reux barbouilleurs  »  il  y  avait,  à  côté  de  Trutat,  — pour  ne  citer  que 
celui-là  —  déjeunes  essors  pleins  d'avenir,  autrement  intéressants 
que  les  vieilles  renommées  académiques,  et  il  faut  savoir  gré  aux 
yeux  perspicaces  qui  allèrent  d'instinct  les  découvrir  au  milieu  des 
médiocrités  surfaites  en  honneur  il  y  a  cinquante  ans,  aussi  bien 
qu'aux  plumes  généreuses  empressées  à  prendre  la  défense  des 
talents  inconnus  et  à  les  réconforter  contre  l'indifterence  du  public. 

Dès  le  commencement  du  Salon,  Théophile  Gautier  avait  tenu  à 

1.  Ce  tableau  appartient  aujourd'hui  à  M.  Guillot,  de  Dijon.  Nous  en  don- 
nons ci-contre  une  reproduction. 

2.  C'est  bien,  en  effet,  la  mère  de  Trutat. 

3.  La  Presse,  4  avril  1846. 

4.  Baudelaire,  Salon  de  i8i6,  p.  73, 
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souhaiter  une  gloi'ieuse  bienvenue  à  Félix  Ti'utat.  Quitte  à  encourir 
de  même  les  sarcasmes  de  Baudelaire,  d'autres  critiques,  à  défaut  de 
ceux  dont  j'ai  constaté  le  silence  dédaigneux  ou  aveugle,  surent 
également  rendre  justice  au  jeune  artiste. 

«  Un  autre  début  intéressant  et  qui  a  aussi  ses  promesses  — 
écrivait  Prosper  Haussart  —  est  celui  de  M.  Félix  Trutat  :  portrait 
blond,  frappé  vivement  de  lumière,  face  ronde  et  d'une  âpre  fran- 
chise, près  de  laquelle  contraste,  dans  la  demi-teinte,  un  simple 
profil  de  femme  d'une  expression  grave,  la  tète  nue  et  grise.  Cette  pre- 
mière toile  de  M.  Félix  Trutat  estdéjà  touchée  etéclairée  en  peintre'». 

Champlleury  fit  une  élogieuse  mention  de  cette  «  étude  très 
belle,  signée  par  un  nom  nouveau  ».  «  M.  Trutat,  —  ajoutait-il,  — 
promet  de  bons  portraits-.  » 

.  Henri  Miirger  applaudit  au  «  beau  début  de  M.  Trutat.  Excellente 
peinture,  sans  recherche  des  procédés  de  celui-ci  ou  de  celui-là, 
peinture  naïve  d'un  jeune  homme  dont  le  crayon  ne  tremble  point 
et  dont  la  palette  n'est  point  timide.  Ce  portrait  de  M.  Trutat  est 
un  des  meilleurs  du  Salon'  ». 

De  Tassaert  passant  à  Trutat,  Francis  Wey  déclare  que  le  second 
<(  peint  plus  largement  encore;  son  portrait...  est  exécuté  comme 
faisait  Géricault.  On  retrouve  là  l'audace  magistrale  et  la  fermeté  de 
la  grande  école  française.  Le  profil  de  femme,  placé  tout  auprès 
dans  la  demi-teinte,  et  effleuré  par  la  lumière,  est  rendu  avec  une 
souplesse,  une  vivacité  merveilleuse'^  ». 

La  manifestation  de  ces  chaudes  sympathies  en  faveur  de  Trutat 
contraignit  enfin  l'administration  du  Salon  à  traiter  l'envoi  de  l'ar- 
tiste avec  un  peu  moins  de  désinvolture.  Louis  de  Ronchaud  nous 
l'apprend  en  ces  termes  :  «  On  a  donné  une  place  meilleure  à  un 
petit  tableau  signé  d'unnom  inconnu,  Félix  Trutat,  et  relégué  d'abord 
au  bout  de  la  galerie,  dans  un  coin  obscur  oii  il  avait  attiré  cependant 
l'attention  des  connaisseurs  en  bonne  peinture.  C'est  le  portrait  du 
peintre  par  lui-même,  accompagné  du  profil  de  sa  mère,  tête  véné- 
rable, au-devant  de  laquelle  se  détache  avec  vigueur  et  lumière  une 
tête  d'artiste  plus  intelligente  que  belle,  un  peu  rousse,  un  peu  héris- 
sée, mais  vivement  touchée  et  accusée  avec  un  talent  remarquable^.  » 

i.  Salon  de  I8i6,  dans  Le  National,  19  mai  1846. 

2.  Salon  de  ISi6,  dans  Le  Corsaire-Satan,  29  avril  1846. 

.3.  Salon  de  18i6,  dans  Le  Moniteur  de  la  Mode,  10  mai  1846. 

4.  Salon  de  I8i6,  dans  Le  Courrier  Français,  8  mai  1846. 

5.  Salon  de  48i6,  dans  La  Quotidienne,  19  mai  1846. 
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Je  pourrais  citer  encore  les  jugements  tout  aussi  louangeurs 
d'autres  salonniers  de  1846,  A.  de  La  Fizelière ',  Alfred  de  Men- 
ciaux  %  Ch.  Brunier  ^,  les  critiques  anonymes  de  Y  Illustration'^  et 
du  Biogène  au  Salon  '■',  etc.  ;  mais  il  est  superflu  de  pousser  plus 
loin  la  démonstration  que  je  voulais  faire  du  légitime  succès  obtenu 
par  Trutat  à  l'exposition  de  1846. 

A  tous  ces    témoignages    flatteurs,  je    tiens    cependant  à   en 


PORTRAIT     DE     FÉLIX    TRUTAT    AVEC     SA    MERE,     PAR    LUI-MÊME 

(Apparleuaut  à  M.  Guillol,  de  Dijon.) 

adjoindre  un  particulièrement  précieux.  Le  regretté  PaulMantz,  qui, 
lui  aussi,  en  était  alors  à  ses  premières  armes,  professa  à  l'égard  du 
jeune  peintre  la  même  admiration  que  Théophile  Gautier.  Il  m'ex- 
prima à  plusieurs  reprises,  quand,  dans  nos  entretiens,  je  prononçais 
le  nom  de  Trutat,  le  regret  de  ne  pas  avoir  pu  dire  jadis  tout  le  bien 


1.  Le  Commerce,  8  avril  1846. 

2.  Le  Siècle,  3  juin  1846. 

3.  La  Démocratie  pacifique,  21  mai  1840. 

4.  Tome  VII  (1846),  p.  222. 

5.  Brochure  in-8°,  p.  90. 
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qu'il  pensait  du  nouveau  venu.  Il  était  attaché  depuis  l'année  précé- 
dente à  la  rédaction  de  L'Artiste  ;  mais  la  fantaisie  d'Arsène  Houssaye, 
qui  dirigeait  à  l'époque  cette  revue,  se  plaisait  à  répartir  entre  ses 
divers  collaborateurs  la  tâche  de  rendre  compte  du  Salon.  A  un  autre 
que  Paul  Mantz  échut  le  soin  de  parler  —  sans  discernement^  d'ail- 
leurs —  des  portraits  figurant  à  l'exposition  de  1846.  C'était  la 
seconde  et  dernière  fois  que  Trutat  se  présentait  au  public  parisien. 
La  presse  de  la  capitale  ne  devait  plus  avoir  l'occasion  de  s'occuper 
de  lui. 

A  la  veille  de  l'Exposition  universelle  de  1900,  oii  un  choix 
de  ses  peintures  sera,  pour  beaucoup,  une  éclatante  révélation,  ne 
convenait-il  pas  de  remettre  en  lumière  ce  nom  injustement  oublié 
et  si  digne  cependant  d'être  inscrit  au  livre  d'or  ouvert  à  la  Gazette 
des  Beaux-Arts  ? 

Injustement  oublié,  ai-je  dit.  Je  dois  cependant  reconnaître 
qu'il  ne  pouvait  guère  en  être  autrement.  Félix  Trutat  mourut  avant 
d'avoir  atteint  sa  vingt-cinquième  année  et  ne  parut  au  Salon  qu'en 
1845  et  1846,  avec  un  unique  envoi  chaque  fois.  Les  quarante  et  quel- 
ques tableaux  et  études  qui  subsistent  de  lui  sont,  à  de  rares  excep- 
tions près,  disséminés  en  province,  à  Dijon  principalement,  son  lieu 
de  naissance,  chez  des  héritiers  ou  des  amis  de  sa  famille,  comme 
MM.  Guillot,  Laguesse,  V.  Prost',  etc.,  ou  chez  des  amateurs  comme 
MM.  Albert  et  Gaston  Joliet-,  dont  le  goût  sûr,  toujours  à  l'affût 
d'acquisitions  de  choix,  n'a  laissé  passer  aucune  occasion  d'enrichir 
leur  galerie  d'œuvres  maîtresses  de  notre  artiste. 

La  libéralité  de  MM.  Guillot  et  Gaston  Joliet  et  l'initiative  prise, 
il  y  a  quelques  années,  par  un  autre  Dijonnais  de  remettre  haute- 

i.  M.  Guillot  possède  le  portrait  du  peintre  et  de  sa  mère,  du  Salon  de  184C, 
le  portrait  de  Trulat  père  en  garde  national  (1847),  celui  de  Mme  Tétot(vers  d844), 
un  petit  portrait  du  peintre  à  Tàge  de  dix-liuit  à  vingt  ans,  et  diverses  études  et 
copies.  M.  le  D''  Laguesse  :  les  portraits  de  Mme  Laguesse  (1841),  de  Mme  Carré 
(1841)  et  de  M.  Carré  (1844).  Mme  veuve  Laguesse  :  le  portrait  de  M.  Carré,  une 
des  premières  œuvres  de  Trutat  (1838  ou  1839)  et  les  portraits  de  Mmes  Crepet, 
Laguesse  et  de  M.  P.  Laguesse  (1840).  M.  V.  Prost,  artiste  peintre,  qui  a  pieuse- 
ment recueilli  naguère  le  portrait  de  Trutat  père,  de  1847,  la  Femme  couchée, 
et  mainte  aulre  loile  de  valeur  de  notre  peintre,  ne  conserve  plus  de  lui  aujour- 
d'hui qu'une  tête  de  lancier  et  une  élude  de  torse  d'homme,  datant  des  débuts 
de  Trutat  à  l'école  des  Beaux-Arts  de  Dijon. 

2.  MM.  Albert  el  Gaston  Joliet  possèdent  le  portrait  de  Mt"  Hanion,  du 
Salon  de  1843,  une  étude  de  tète  de  Christ  et  une  autre  étude  du  torse  de  la 
Vénus  de  Milo  (grandeur  nature).  La  Femme  couchée  appartient  à  M.  Gaston  Joliet. 
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ment  en  honneur  la  mémoire  de  ïrutat  parmi  ses  compatriotes, 
—  je  signalerai  tout  à  l'heure  cette  méritante  initiative,  — ont  eu 
enfin  raison  de  l'ostracisme  inqualifiable  qui,  jusqu'à  ces  derniers 
temps,  avait  exclu  Trutat  du  musée  de  Dijon  '. 

Mais,    encore   que    les    distances   soient    supprimées    aujour- 


TRUTAT  PERE,  PAR  FÉLIX  TRUTAT 

(Apparlciiiinl  à  M.  GuiHoL  de  Dijon,) 

d'hui,  non  licel  omnibus  adiré  Corinthum,  s'il  s'agit  surtout  d'aller 
y  frapper  à  plusieurs  portes,  avant  de  pouvoir  apprécier,  en  par- 
faite connaissance  de  cause,  le  bien  ou  le  mal  fondé  d'une  réputa- 
tion artistique  locale,  tombée  dans  les  oubliettes  de  la  première 
moitié  du  siècle.  Les  célébrités  de  clocher,  —  le  clocher  appartînt-il 

1.  M.  Guillot  a  fait  don  à  ce  musée,  en  1894,  d'un  portrait  au  crayon  de 
l'artiste  par  lui-même;  M.  Gaston  Joliet,  en  1896,  d'un  portrait  de  P. -P.  Hamon, 
peint  par  Trutat. 
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à  une  cathédrale,  —  les  grands  hommes  de  province  morts  jeunes 
ou  octogénaires,  après  avoir,  un  jour,  fourni  une  fugitive  étincelle 
à  l'ardente  et  perpétuelle  fournaise  parisienne,  quel  douloureux 
martyrologe  parfois,  mais  souvent  quelle  duperie  !  Trutat  ne  béné- 
ficie pas  a  priori  de  Talternative  favorable.  Une  rapide  traversée 
de  météore  au  Salon  de  1846,  un  absent  des  musées  et  des  collec- 
tions fameuses,  un  nom  sans  aucune  notoriété  à  l'hôtel  Drouot, 
ignoré  des  biographes,  survivant  à  peine,  en  dehors  de  Dijon,  dans 
la  mémoire  de  quelques  artistes  et  de  quelques  curieux  !  Sauf  de 
rares  initiés,  quels  sont  ceux  qui  ont  entrepris  le  voyage  de  Dijon 
ou  profité  d'un  séjour  dans  cette  ville  pour  y  étudier  les  toiles  de 
l'obscur  disparu  ?  Paris  a  assez  à  faire  à  s'occuper  des  vivants,  à 
entretenir  ses  propres  renommées   et  à  lancer  ses  jeunes  gloires. 

A  défaut  d'une  excursion  en  Bourgogne,  certains  ont  pu  cepen- 
dant, à  Paris  même,  concevoir  une  idée  de  la  haute  valeur  de 
Trutat  comme  peintre  de  morceaux.  M.  Henner  possède  de  lui  une 
merveilleuse  étude  de  tête  de  femme,  achetée  50  francs,  je  crois,  il  y 
a  sept  ou  huit  ans,  d'un  brocanteur  de  la  rue  des  Beaux-Arts,  à  la 
devanture  de  qui  elle  resta  longtemps  exposée,  paraît-il,  sans  que 
personne,  malgré  le  voisinage  de  l'Ecole  des  Beaux-Arts,  se  fût 
avisé  de  lever  sur  elle  un  regard  de  surprise  ou  d'envie.  M.  Henner, 
lui,  —  et  nul  ne  récusera  sa  souveraine  compétence  en  la  matière, 
—  M.  Henner  tient  cette  page  de  débutant  pour  une  œuvre  hors 
ligne,  ne  redoutant  point  la  comparaison  avec  n'importe  quel  maître 
moderne,  et  je  ne  sache  pas  qu'après  avoir  eu  la  bonne  fortune  d'y 
jeter  un  instant  les  yeux,  aucun  des  privilégiés  admis  à  sonner,  le 
dimanche  matin,  au  n"  11  de  la  place  Pigalle,  ait  jamais  songea 
s'inscrire  en  faux  contre  la  manière  de  voir  sur  ce  point  de  l'exi- 
geant, mais  autorisé  juge. 

H  faut  aussi  entendre  l'auteur  des  Exilés  de  Tibère  parler  de  son 
camarade  de  jadis  à  l'atelier  Léon  Cogniet.  M.  Félix  Barrias  a  con- 
servé de  Trutat  un  souvenir  de  sympathique  admiration,  joint  au 
regret  que  la  mort  ait  si  tôt  brisé  entre  ces  mains  un  pinceau  manié 
déjà  avec  une  incontestable  maîtrise.  C'était  «  un  tendre»,  me 
disait-il  récemment,  un  épris  du  beau,  s'efForçant  aux  hardies  réa- 
lisations, un  déshérité  de  la  fortune,  mais  un  favorisé  de  l'art.  Pour- 
suivant son  idéal,  un  idéal  bien  à  lui,  il  s'asservissait  mal  aux 
préceptes  de  Cogniet.  Le  professeur,  en  revanche,  témoigna  peu 
d'intérêt  à  un  élève  assez  ambitieux  pour  aspirer  à  voler  de  ses 
propres  ailes  vers  les  cimes  rêvées. 
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Un  autre  de  ses  contemporains,  Bourguignon  comme  lui  et  son 
condisciple  à  l'École  des  Beaux-Arts  de  Dijon,  l'évocateur  des  cou- 
chers de  soleil  incendiant  les  blondes  architectures  de  Constantinople 
ou  de  Venise,  M.  Ziem,  a  bien  voulu  également,  sur  ma  requête,  se 
remémorer  les  impressions  de  sa  prime  jeunesse  et  m'adresser,  de  sa 
retraite  de  Nice,  la  lettre  qui  va  suivre.  Je  serais  impardonnable  d'en 
priver  les  lecteurs  de  la  Gazette.  Quelle  plume  enviable  que  celle  de 
ces  peintres,  quand  l'occasion  s'offre  à  eux  de  quitter  la  palette  pour 
l'encrier  et  de  jeter  un  cri  du  cœur  I 

Nous  étions  à  l'École  de  Dijon,  dirigée  par  notre  excellent  professeur 
A.  Devosge  ;  Félix  Trutat  dessinait  au  crayon  noir  une  Hébé  demi-nature, 
avec  quel  soin,  quel  amour,  quel  fini,  inspiré  par  Prud'hon,  Corrège,  quelle 
tendresse  dans  le  sentiment  et  quelle  application  dans  l'exécution  !  Nous 
l'admirions  tous. 

Beau,  blond,  les  yeux  bleus  et  une  sorte  de  myopie  qui  seyait  bien  à  sa 
nature  délicate  et  sensitive,  c'est  avec  ce  morceau  qu'il  obtint  le  premier 
prix  (et  aussi,  je  crois,  une  têle  peinte  d'après  nature). 

Les  autres  élèves  suivaient  :  Devillebichot,  Febvre,  Savinien  Petit  ; 
dans  la  sculpture,  Guillaume,  attentif  aux  observations  de  son  professeur 
Darbois,  qui  l'observait  lui-même  avec  la  plus  grande  sollicitude.. 

Architecture  :  Saintpère,  Sagot,  Fétu,  Roguet. ..  et  votre  serviteur,  qui 
obtint  celte  même  année  le  premier  prix  d'architecture  composition  et  le 
premier  prix  do  copie  (la  frise  du  temple  de  Néron),  donnant  droit  à  la 
pension  départementale  afin  de  continuer  ses  études  (prix  de  Rome).  Mais 
le  sort  en  décida  autrement  ;  je  partis  pour  Rome  et  Venise. 

Adieu  mes  camarades,  mes  envolées  dans  la  campagne,  mes  admira- 
tions de  notre  belle  architecture  bourguignonne  ! 

Un  mystère  planait  sur  nous  tous.  Trutat,  Guillaume,  Roguet,  Fétu  en 
étaient  imprégnés.  Quel  était  donc  ce  Rude,  ce  géant  domptant  l'antique  et 
ses  dieux  (le  Mercure)^  et  d'un  seul  coup  exprimant  l'histoire  des  Gaules, 
ce  renouveau  de  puissance  qui  partait  de  Vercingétorix  pour  vaincre  à 
léna  ! 

Après  mon  retour  à  Dijon  —  deux  ans  d'Italie  —  je  revis  Fétu,  mon 
meilleur  ami  :  pourquoi  ?  parce  que  nous  voyions  et  sentions  de  la  même 
manière  les  carrières  de  Plombières  et  les  ruisseaux  virgiliens  du  Val- 
Suzon. 

Un  jour  il  vint  me  chercher  et  me  proposa  une  visite  à  Trutat,  qui 
habitait  une  petite  chambre  àTalant,  où  sa  pauvre  mère  l'avait  transporté. 
Nous  arrivâmes.  Trutat  était  assis  devant  la  fenêtre,  d'où  l'on  voyait  Dijon, 
et  peignait  une  petite  toile  deux  fois  longue  comme  la  main. 

Un  ciel  tendre  et  ferme,  les  décHvités  des  mouvements  de  terrain,  les 
arbres  qui  se  superposaient,  l'impressionnante  harmonie  automnale,  les 
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feuilles  tombant  comme  autant  de  ces  jaunes  or  fixés  aux  vitraux  gothi- 
ques. C'était  joli,  ce  que  Trutat  peignait,  fin,  tendre,  délicat  et  ferme 
comme  le  fond  du  triptyque  de  van  Eyck,  au  Louvre.  Moi,  je  ne  me  sentis 
point  jaloux  de  mon  camarade  qui  me  semblait  du  coup  être  un  des  maîtres 
qui  font  loi. 

Trutat  peignait  toujours,  continuant  son  étude,  malgré  notre  visite. 

Mais,  hélas!  une  partie  de  ses  poumons  était  sur  le  plancher.  Sa  mère, 
petite,  brune,  nerveuse,  essuyait  une  larme  cachée,  debout  derrière  lui, 
regardant  ses  travaux,  la  poitrine  gonflée  de  funèbres  pressentiments. 

Nous  le  laissâmes.  Deux  jours  après,  il  expira  '. 

J'espérais  pouvoir  encore  invoquer  ici  le  témoignage  du  succes- 
seur de  Petitot  à  l'Académie  des  Beaux-Arts  et  du  duc  d'Aumale  à 
l'Académie  française,  M.  Eugène  Guillaume,  lui  aussi,  naguère, 
attaché  à  Trutat  par  les  liens  d'une  camaraderie  remontant  à  leur 
commun  séjour  à  l'Ecole  de  Dijon.  Mais  j'ai  le  regret  —  et,  pourquoi 
ne  pas  le  dire?  un  peu  le  dépit  —  d'avouer  qu'il  est  resté  sourd  à 
l'appel  que  je  me  suis  permis  de  lui  adresser  de  vouloir  bien  faire 
bénéficier  la  mémoire  de  son  compatriote  et  condisciple  de  quelques 
lignes  de  souvenir.  Puisse-t-il  trouver  bientôt  une  circonstance  plus 
favorable  pour  s'acquitter  de  ce  pieux  devoir  ! 

Je  finirai  maintenant  par  oîi  j'aurais  dû  commencer.  Dans  le 
décousu  de  celte  causerie,  j'ai  eu  le  tort,  en  effet,  de  passer  jusqu'ici 
sous  silence  l'excellente  biographie  de  Félix  Trutat  due  à  l'un  des 
lettrés  dijonnais  le  mieux  au  fait  de  l'histoire  artistique  et  monu- 
mentale de  Bourgogne  -.  Dès  1887,  M.  Henri  Chabeuf,  je  m'em- 
presse de  le  reconnaître,  a  pris  sur  moi  les  devants  et  inauguré 
l'œuvre  de  réparation  que,  de  mon  côté,  je  poursuis  aujourd'hui 
auprès  d'un  public  moins  restreint.  Il  a  eu  soin  de  recueillir  aux 
meilleures  sources  tout  ce  qu'il  importe  de  savoir  de  la  trop  courte 
existence  de  l'artiste,  il  a  dressé  de  son  œuvre  un  catalogue  judi- 
cieusement commenté  et  aussi  complet  que  possible  :  je  ne  vois  de 

i.  Pour  être  strictement  exact,  il  faut  lire  ici  :  quelques  semaines  après.  Trutat 
mourut  en  effet  à  Dijon,  le  8  octobre  1848.  On  comprendra  qu'à  plus  de  cinquante 
ans  d'intervalle  les  souvenirs  du  maître  ne  soient  pas  sur  ce  point  d'une  absolue 
précision. 

1.  Henri  Chabeuf,  Notice  sur  Félix  Trutat,  peintre,  élève  de  l'École  des  Beaux- 
Arts,  de  Dijon,  1824-1848.  Dijon,  1887.  Darantière,  imprimeur,  plaquette  de  biblio- 
phile, ornée  de  deux  eaux-fortes  et  tirée  seulementà  12S  exemplaires.  M.  Chabeuf 
a  tout  récemment  signalé  de  nouveau  le  nom  de  Trutat  aux  lecteurs  du  Journal 
des  Ai'ts,  sous  son  trop  modeste  pseudonyme  habituel  d'André  Arnoult.  Voir  le 
numéro  de  ce  journal  du  18  ^^a^s  dernier, 
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saillant  à  y  ajouter  que  la  tête  de  femme  appartenant  à  M.  Henner  et 
l'étude  du  torse  de  la  Vénus  de  Milo,  appartenant  à  MM.  Joliet.  Je 
ne  saurais  donc  faire  mieux  que  de  renvoyer  à  cette  intéressante 
étude.  Quelques  dates  seulement  et  quelques  faits  indispensables. 
Trutat  naquit  à  Dijon,  le  27  février  1824'.  Son  père  tenait  une 
modeste  boutique   d'armurier.   Une   vocation  artistique,  ne  devant 
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(Étude  appartenant  à  M.  llonner.) 

rien  au  milieu  où  il  vivait,  se  manifesta  de  bonne  heure  chez  l'en- 
fant. Avec  quelques  études  primaires  pour  tout  bagage,  il  entra, 
à  treize  ans^  à  l'école  des  Beaux-Arts  de  sa  ville  natale  et,  de  1838  à 
1841,  y  remporta  coup  sur  coup,  en  dessin  et  en  peinture,  toutes  les 
premières  récompenses.  A  dix-sept  ans,  de  l'aveu  de  ses  maîtres,  il 
n'avait  plus  rien  à  apprendre  à  Dijon.  Il  lui  fallait  aller  conquérir 
ailleurs  d'autres  lauriers. 

1.  La  date  du  17  février  182.3,  donnée  dans  la  brochure  de  M.  Chabeuf  (p.6.), 
est  une  faute  d'impression. 
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Devenu,  à  la  suite  de  ces  succès,  titulaire  d'une  bourse  dépar- 
tementale de  800  francs  pour  une  période  de  trois  années,  il  quitta  le 
foyer  paternel  vers  la  fin  de  l'été  18il  et  vint  à  Paris  se  présenter 
aux  examens  d'admission  à  l'Ecole  des  Beaux-Arts. 

J'ai  eu  la  curiosité  de  rechercher  les  traces  de  son  passage  en 
notre  trop  vantée  et  trop  décriée  pépinière  de  prix  de  Rome.  D'après 
les  renseignements  que  M.  Henry  Jouin  a  eu  l'obligeance  de  me 
communiquer,  notre  lauréat  vit  ici  son  étoile  singulièrement  pâlir. 
Refusé  au  concours  d'entrée  de  septembre  1841,  il  ne  fut  admis 
comme  élève  qu'à  la  session  de  mars  1842,  avec  le  numéro  93  sur 
100  candidats  reçus.  Par  la  suite,  son  nom  ne  figura  pas  une  seule 
fois  aux  palmarès. 

L'art  officiel  professé  alors  à  Paris  n'était  décidément  pas  son 
affaire.  Le  convenu  académique,  attardé  dans  l'ornière  de  la  réaction 
davidienne,  déroutait  le  jeune  peintre  imbu  jusqu'à  ce  moment  des 
fortes  traditions  de  l'école  française  du  xviii"  siècle  et  resté  fidèle  au 
culte  de  Prud'hon.  Il  étouffait  dans  l'atmosphère  de  l'atelier  Cogniet, 
et,  comme  nous  l'a  déjà  appris  le  camarade  de  ses  premières  années  à 
Paris,  M.  Félix  Barrias,  il  délaissa  bientôt  l'enseignement  clas- 
sique du  maître  pour  suivre  librement  ses  propres  inspirations, 
Elles  procédaient,  au  début,  de  Prud'hon  ;  le  Louvre  lui  révéla 
d'autres  dieux  absents  du  musée  de  Dijon  :  du  Giorgione  et  du 
Corrège  à  Géricault^  de  rapides  étapes  initiatrices  lui  firent  par- 
courir le  cycle  de  ses  affinités  esthétiques,  sans  qu'il  perdît  rien 
d'un  tempérament  primesautier,  resté,  à  travers  les  influences  res- 
senties, foncièrement  original.  Je  n'en  veux  pour  preuve  que  la 
tête  de  femme  dont  j'ai  parlé  plus  haut  et  l'admirable  i^e??z?72i?  couchée 
de  la  collection  de  M.  Gaston  Joliet,  reproduite  ici  par  l'héliogra- 
vure '. 

Il  est  impossible  d'assigner  une  date  précise  à  cette  étude  de 
tète,  mais  on  sait  que  Trutat  exécuta  la  Femme  couchée  en  1844, 
à  l'âge  de  vingt  ans.  C'était  sa  première  toile  importante  et,  dans  une 
délicate  pensée  de  gratitude,  il  la  destinait  à  sa  ville  natale.  J'hésite 
à  le  rappeler  :  le  sujet  effaroucha  la  pudibonderie  des  vertueux 
Dijonnais  —  ils  ont  quelque  peu  changé  depuis  ;  —  on  refusa  avec 
indignation  un  tableau  qui  aujourd'hui  représenterait  brillamment 
au  musée  non  seulement  l'art  local,  mais  l'école  moderne. 

Le  coup  fut  cruel  pour  le  tendre  et  solitaire  rêveur  qu'était  le 
.jeune  peintre.  Ses  amis  eurent  peine  à  l'arracher  au  découragement 
1.  La  toile  mesure  ImSO  de  longueur  sur  Imiâ  de  hauteur. 
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et  au  doute  de  soi-même.  Presque  malgré  lui,  ils  adressèrent  la 
Femme  couchée  à  l'Exposition  de  la  Société  des  Amis  des  Arts  de 
Rouen  (1845),  où  elle  reçut  un  accueil  des  plus  flatteurs  et  obtint 
haut  la  main  une  médaille  d'argent.  Trutat  était  vengé  des  hypo- 
crites et  ignares  scrupules  de  ses  concitoyens. 

Son  admission  au  Salon,  la  même  année,  acheva  de  l'en  conso- 
ler. Le  portrait  '  qu'il  y  envoya  ofFrait  de  solides  qualités  de  facture, 
dans  une  notation  moins  personnelle  toutefois  et  moins  moelleuse 
que  la  Femme  couchée  ;  il  n'est  pas  à  classer  parmi  ses  morceaux  de 
choix  et  la  critique  est  excusable  de  ne  l'avoir  point  remarqué.  Quel 
charme  et  en  même  temps  quelle  vigueur  de  pinceau  accuse  au  con- 
traire son  propre  portrait  du  Salon  suivant  !  J'ai  dit  précédemment  le 
succès  qu'il  y  remporta,  succès  répercuté  cette  fois  à  Dijon;  le  tableau 
y  fut  exposé  et  rallia  tous  les  suffrages.  Mais  bientôt,  hélas!  la  tombe 
allait  interrompre  l'achèvement  de  ces  promesses.  La  frêle  enveloppe 
de  l'artiste  ne  résista  pas  longtemps  aux  continuels  sursauts  d'une 
àme  ardente  et  inquiète,  joints  aux  fatigues  d'un  travail  acharné,  à  la 
préoccupation  de  ne  pas  être  à  la  charge  des  siens  et  à  la  belle  incons- 
cience de  la  jeunesse  devant  les  sombres  pronostics  de  la  Faculté. 
Miné  déjà  parle  mal  qui  devait  l'emporter,  le  8  novembre  1848,  il 
brûlait  toujours  du  feu  sacré  inspirateur  de  son  adolescence  et  n'a- 
bandonna le  chevalet  que  sous  l'étreinte  des  défaillances  suprêmes. 
Ni  sa  vision,  certes,  ni  sa  main  n'avaient  faibli,  quand  il  brossait  en 
1847  ce  magistral  portrait  de  son  père  où  l'on  serait  tenté,  n'étaient 
la  signature  et  la  date^  de  reconnaître  comme  une  manière  inédite 
de  Géricault. 

En  venant  impitoyablement  briser,  à  vingt-quatre  ans,  une 
carrière  jalonnée  déjà  d'œuvres  durables,  la  mort  a,  d'un  coup  pré- 
maturé, privé  la  peinture  française  —  et,  malheureusement,  ce 
n'est  pas  là  le  seul  cas,  —  d'un  interprète  qui,  pour  n'avoir  pas 
encore  donné  sa  mesure,  pouvait  cependant  justifier  les  plus  hautes 
espérances. 

1.  Poj'h'aif  de  ilf.  H...,  porte  le  livret  du  Salon  de  184b;  mais  les  données  posi- 
tives de  M.  Chabeuf  constatent  que  c'était  le  portrait  de  M™«  Hamon,  la  femme  du 
peintre  de  paysage  et  de  nature  morte,  Pierre-Paul  Hamon,  né  en  1817,  décédé 
en  1860  et  n'ayant  que  le  nom  de  commun  avec  l'auteur  plus  connu  de  Ma  sœur 
n'y  est  IMS.  —  Trutat  s'était  lié  avec  Hamon  à  l'atelier  Cogniet  et  habitait  tout  à 
côté  de  son  ami,  rue  Lemercier.  Le  ménage  Hamon  fut  pour  lui,  à  Paris,  une 
seconde  famille,  affectueuse  et  dévouée.  Sur  ce  point  encore,  je  renvoie  à  la 
Notice  de  M.  Chabeuf. 
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Sans  doute  le  talent  de  Trutat  n'était  point  parvenu  à  son 
expression  définitive.  Le  goût,  chez  lui,  se  fût  épuré;  plus  tard,  il 
eût  exécuté  autrement,  à  coup  sûr,  les  accessoires  de  la  Femme 
couchée  et  supprimé  la  tête  scabreuse  qui  en  gâte  le  fond  ;  avec  des 
modèles  que  des  ressources  moins  restreintes  et  un  milieu  moins 
banal  lui  eussent  permis  de  mieux  choisir,  il  aurait  bénéficié  des 
avantages  assurés  par  l'argent  à  des  artistes  médiocrement  doués. Tels 
qu'ils  éclatent  quand  même  dans  ses  principales  toiles^  ses  dons  de 
peintre,  la  souplesse  et  la  saveur  de  son  exécution,  la  richesse  et  la 
variété  de  sa  palette  à  la  fois  puissante  et  charmante,  toujours  solide, 
grasse  et  harmonieuse,  suffisent  à  lui  créer  des  droits  incontestables 
à  notre  admiration  et  à  nos  regrets.  Modeler  à  dix-sept  ans  une 
tète  comme  celle  du  portrait  de  M""=  Laguesse,  laisser  à  vingt-quatre 
ans  des  pages  telles  que  la  Femme  couchée,  son  portrait  et  celui  de 
son  père,  l'étude  de  tête  de  femme,  le  porlrait  de  M"'°  Tétot  et 
l'étude  du  torse  de  la  Vénus  de  Milo,  n'est  pas  le  fait  d'un  intrus 
quelconque  dans  les  annales  de  l'art. 

BERNARD    PROST 


LA   VIE  ET   L'OEUVRE 


DE  MAURICE-QUENTIN   DE   LA  TOUR 


A  Société  des  Amis  du  Louvre 
s'était  proposé  d'organiser,  au 
printemps  de  cette  année,  dans 
les  galeries  de  l'Ecole  des  Beaux- 
Arts,  une  exposition  des  maîtres 
du  xviii^  siècle,  dont  le  musée 
La  Tour  aurait  fourni  le  principal 
appoint.  Devant  le  refus  formel, 
et  d'ailleurs  légitime,  de  la  mu- 
nicipalité de  Saint-Quentin,  le 
comité  s'est  vu  forcé  d'ajourner 
son  projet  au  moment  même  où 
un  éditeur  entreprenant,  M.  E.-J. 
Bulloz,  mettait  au  jour  un  splen- 
dide  album  de  phototypies  direc- 
tement exécutées  devant  les  originaux  de  l'hôtel  Lécuyer  et  accom- 
pagné d'un  texte  de  M.  Henry  Lapauze. 

M.  Bulloz  n'a  point  cherché  à  rendre  par  la  photochromie  les 
nuances  du  pastel,  et  c'est  par  les  procédés  habituels  qu'il  est 
parvenu  à  nous  donner  des  reproductions  dont  le  lecteur  a  sous  les 
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yeux  un  excellent  spécimen.  On  pourra  faire  autrement;  je  doute 
qu'on  fasse  mieux,  en  cherchant  à  vaincre  les  difficultés  multiples 
qui  n'ont  découragé  ni  M.  Bulloz,  ni  M.  Berthaud.  Je  voudrais 
pouvoir  en  dire  autant  du  travail  de  M.  Lapauze,  mais  avant  d'y 
venir,  il  ne  sera  peut-être  pas  inutile  de  rappeler  quels  efforts  ont 
été  tentés,  depuis  un  siècle,  pour  remettre  en  pleine  lumière  la  vie  et 
l'œuvre  de  La  Tour. 

I 

Malgré  la  célébrité  précoce  et  la  vogue  prolongée  dont  il  a  joui 
de  son  vivant,  Maurice-Quentin  de  La  Tour  n'a  pas  tenu  sous  la 
plume  de  ses  contemporains  immédiats  la  place  qu'il  eût  été  légi- 
time, semble-t-il,  de  lui  attribuer.  Les  notes  que  Mariette  consignait 
sur  les  marges  de  YAbecedario  d'Orlandi  et  les  comptes  rendus  de 
Salons  que  Diderot  rédigeait  pour  la  clientèle  royale  et  princière  de 
Grimm  sont  restés  inconnus  à  nos  ancêtres,  et  lorsque  La  Tour 
mourut  en  1788,  l'Académie  Royale,  surprise  par  l'orage  qui  grondait 
à  l'horizon,  ne  lui  accorda  pas  les  regrets  officiels  auxquels  il  avait 
droit.  Le  premier  hommage  public  qui  lui  ait  été  rendu  suivit  cepen- 
dant de  très  près  sa  mort  :  c'est  V Éloge  historique  que  prononça,  le 
2  mai  1788,  jour  de  la  disti'ibution  des  récompenses  de  l'école  gra- 
tuite de  dessin  fondée  par  La  Tour,  l'abbé  Charles-Vincent  du  Plaquei, 
chapelain  conventuel  de  l'ordre  de  Malte  et  de  l'église  de  Saint- 
Quentin  et  censeur  royal,  plus  tard  député  du  Tiers  pour  le  bailliage 
de  ladite  ville  aux  Etats  généraux.  Ce  discours,  divisé  en  plusieurs 
points  comme  un  sermon,  n'apporte  pas,  on  peut  le  croire,  d'élé- 
ments bien  précis  pour  la  biographie  du  peintre^  et  c'est  à  peine  si 
l'historien  peut  y  glaner  quelques  particularités  utiles.  En  1834, 
l'un  des  auditeurs  survivants  de  du  Plaquet,  M.  de  Bucelly  d'Es- 
trées,  s'essaya  devant  ses  collègues  de  la  Société  des  lettres  et  des 
sciences  sur  le  même  sujet  sans  l'épuiser. 

C'est  seulement  vers  1830  que  la  question  fut  un  peu  plus  sérieu- 
sement reprise.  Un  projet  de  statue  était,  comme  on  dit  vulgairement, 
dans  l'air,  etpritbientôtquelque  consistance.  Champfleury,  qui  venait 
de  préluder  à  ses  premières  recherches  sur  les  Le  Nain  dans  les 
mémoires  de  la  Société  académique  de  Laon,  annonçait  l'intention 
de  rendre  le  même  hommage  à  La  Tour,  et  réunissait  en  une  forte 
brochure  les  articles  qu'il  lui  avait  consacrés  dans  le  Journal  de 
V Aisne  et  dans  Y Alhenseurn  français,  àe.  Ludovic  Lalanne.  De  cette 
première  version,   d'une   érudition  hésitante    et  juvénile,   qu'il   a 
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depuis  complètement  remaniée  et  modifiée  dans  une  des  monogra- 
phies des  Artistes  célèbres,  entreprises  par  le  journal  LMîV,  il  n'y  a 
guère  à  retenir  aujourd'hui  que  le  texte  du  testament  de  Jean-Fran- 
çois de  La  Tour,  qui  fut  comme  la  charte  de  fondation  du  musée. 
Un  des  compatriotes  et  amis  de  Champfleury,  qui  devait  lui  dédier 
plus  tard  la  bouffonne  odyssée  de  Monsieur  Tringle,  M.  Ch.  Des- 
maze,  avait  également  mis  au  jour  un  petit  volume  d'une  forme  litté- 
raire assez  décousue,  et  où  aucun  des  problèmes  négligés  par 
Champfleury  n'avait  été  abordé  ni  résolu.  Cependant  la  statue,  exé-| 
cutée  par  M.  Armand  Lenglet,  avait  été  officiellement  inaugurée  par 
MM.  de  Nieuwerkerke  et  Arsène  Houssaye,  et  M.  Ernest  Dréolle  de 
Nodon,  alors  directeur  du  Journal  de  Saint-Quentin,  avait  publié  un 
nouvel  Éloge  biographique  de  La  Tour,  où  les  documents  annoncés 
par  le  titre  se  bornaient  à  la  reproduction  du  testament  de  Jean- 
François.  La  même  année,  Georges  Duplessis  détachait  de  VAbece- 
dario  de  Mariette,  encore  alors  en  partie  inédit,  des  notes  aigres- 
douces  sur  le  pastelliste,  et  les  communiquait  aux  Archives  du  Nord 
de  la  France,  d'Arthur  Dinaux.  M.  Walferdin  publiait  dans  la 
seconde  Revue  de  Paris  le  texte  de  Salons  inconnus  de  Diderot,  où 
il  était  maintes  fois  question  de  La  Tour.  Le  marquis  de  Chennevières 
faisait  reproduire  par  Legrip  l'une  des  effigies  du  maître  dans  ses 
Portraits  inédits  d'artistes  français.  La  biographie  de  La  Tour  pre- 
nait enfin  corps  dans  le  fascicule  de  L'Art  du  xviii^  siècle,  que  la 
Gazette  des  Beaux-Arts  avait  publié  d'abord  sous  forme  d'articles. 
Edmond  et  Jules  de  Goncourt  n'apportaient  point,  il  est  vrai,  de 
documents  nouveaux,  mais  ils  avaient  admirablement  mis  en  œuvre 
ceux  que  leur  fournissaient  leurs  prédécesseurs,  et  ils  avaient,  de 
plus,  vérifié  sur  place  les  attributions  du  cataloguede  Saint-Quentin. 
Sept  ans  plus  tard,  M.  Desmaze,  qui  n'a  cessé  de  témoigner  de  son 
culte  pour  la  mémoire  du  maître,  trouvait  chez  une  de  ses  descen- 
dantes collatérales,  M"'°  Sarrazin-Varluzel,  un  petit  lot  de  lettres  à 
lui  adressées,  y  joignait  l'indication  de  divers  portraits  signalés  pour 
la  première  fois  et  constituait  ainsi  ce  qu'il  appelait  Le  Reliquaire 
de  La  Tour  (1874,  in-S").  Les  érudits  locaux  s'étaient,  à  leur  tour, 
préoccupés  de  fouiller  les  archives  notariales,  auxquelles  nul  ne  son- 
geait jadis  et  où  dort  pourtant  en  majeure  partie  l'histoire  de  l'an- 
cienne société  française.  M.  Abel  Patoux,  M.  Georges  Lecocq  retrou- 
vaient ainsi,  l'un,  l'enquête  officielle  constatant  l'état  de  démence  du 
vieux  peintre,  l'autre,  toute  la  correspondance  et  les  délibérations 
exigées  par  ses  libéralités  mêmes.  Reprenant  le  sujet  à  l'aide  d'autres 
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sources,  M.  Jules  Guiffrey,  en  explorant  les  cartons  de  la  Maison 
du  Roi,  aux  Archives  Nationales,  y  avait  rassemblé  toute  une  série 
de  documents  et  de  lettres  dont  les  lecteurs  de  la  Gazette  n'ont  pas 
perdu  le  souvenir  et  qui  éclairaient  les  origines  et  les  vicissitudes 
des  fondations  auxquelles  La  Tour  consacra,  tant  à  Paris  qu'à  Saint- 
Quentin,  la  majeure  partie  de  sa  fortune.  Précisément  alors,  un 
autre  chercheur  se  voyait,  grâce  à  un  amateur  parisien  des  plus 
raffinés,  en  mesure  de  compléter  sur  certains  points  les  trouvailles 
de  M.  Guiffrey,  et,  cette  fois  encore,  la  Gazette  faisait  bon  accueil 
à  divers  projets  de  testaments,  où  l'artiste  énumérait  plus  d'un 
portrait  qui  manque  aujourd'hui  à  l'appel. 

A  défaut  de  ceux  d'entre  eux  que  le  temps  a  épargnés  et  que  le 
hasard  peut  seul  faire  émerger  de  l'ombre,  la  collection  de  Saint- 
Quentin  a  déjà  fourni  non  seulement  aux  biographes  de  La  Tour  et 
aux  psychologues  en  quête  de  sensations  d'art  un  thème  à  peu  près 
inépuisable,  mais  elle  a  fait  l'objet  de  deux  publications  graphiques 
aujourd'hui  bien  dépassées  par  celle  de  M.  Bulloz  :  l'une  est  L'Œuvre 
du  peintre  Delatour  {sic),  reproduit  partiellement  en  photographie 
par  M.  Goupil  et  publié  par  M.  Hendricks,  avec  un  texte  de 
J\L  Desmaze  ;  l'autre  est  Le  Musée  de  Maurice-Quentin  de  La  Tour,  à 
Sainl-Quentin,  renfermant  quarante-un  portraits  gravés  par  M.  Adol- 
phe Lalauze,  avec  une  préface  de  Paul  Lacroix,  et  l'étude  de  M.  Abel 
Patoux  sur  les  dernières  années  du  peintre.  Le  travail  de  M.  Henry 
Lapauze  a  pour  titre  :  Les  Pastels  de  Maurice-Quentin  de  La  Tour  à 
Saint-Qaentin,  et  sort  des  presses  de  l'Imprimerie  Nationale.  11  com- 
porte une  préface  de  M.  Larroumet,  une  biographie  divisée  en  cinq 
courts  chapitres,  le  catalogue  des  portraits  reproduits^  une  liste  des 
portraits  appartenant  à  d'autres  musées  et  à  divers  particuliers, 
celles  des  envois  de  La  Tour  aux  Salons  et  des  gravures  exécutées 
d'après  ses  œuvres,  une  bibliographie,  et,  en  appendices,  les  testa- 
ments du  peintre  et  de  son  frère. 

M.  Lapauze  a  très  largement  mis  à  profit,  comme  c'était  son 
droit,  les  labeurs  de  ses  devanciers,  au  point  parfois  de  les  repro- 
duire à  peu  près  littéralement  et  sans  signaler  la  source  de  ses 
emprunts;  il  a  bénéficié  en  plus  de  menues  découvertes  récentes 
dues  à  divers  érudits  picards  qui  les  lui  ont  libéralement  commu- 
niquées. Avec  tant  d'éléments,  on  pouvait,  ce  semble,  établir  un 
livre  sinon  définitif,  —  en  pareille  matière  il  n'y  en  pas,  —  du  moins 
irréprochable.  11  est,  par  malheur,  arrivé  à  M.  Lapauze  la  plus  fâcheuse 
mésaventure  qui  puisse  affliger  un  écrivain  soucieux  d'exactitude  : 
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absorbé  sans  doute  par  ses  occupations  de  journaliste,  ou  peut-être 
absent  pendant  l'impression  de  son  livre,  il  n'a  très  probablemement 
pas  relu  les  épreuves  de  l'Imprimerie  Nationale,  ni  les  copies  trans- 
crites pour  lui  par  un  scribe  distrait  ou  ignare.   Il  en  est  résulté 
qu'à  tout  moment  le  lecteur  est  arrêté  par  un  nom  estropié  qu'il 
lui  faut  mentalement  rétablir,  à   moins  qu'il   ne  soit  défiguré  au 
point  de  devenir  méconnaissable,  tel,  par  exemple,  que  celui  de 
l'imprimeur  Collombat  transformé  en  Colcondut  (p.  99),  ou  encore 
celui  du  cardinal  de    Tencin    métamorphosé   en  comte    de   Tarsin 
(p.  102),    ou   bien   lorsqu'il  se   prête    à   quelque   invraisemblable 
confusion,  comme  (p.  99)  celui  de  l'illustre  Tronchin,  devenu  «  le 
médecin  Tronchet  »  !    Les  graveurs  Dndlé  d'Abbeville   {sic,   pour 
Daullé),  Mige  (Miger),  Balechon    (Baléchou),  seraient  en  droit  de 
réclamer  la  rectification  de  leur  état-civil,  tout  comme  M.  Savalette 
de  Buchelay  (et  non  Lavalette).  Chose  bizarre,  la  malechance  dont 
M.  Lapauze  a  été  victime  a  particulièrement  sévi  dans  les  appen- 
dices, composés  pourtant  de  deux  documents  déjà  imprimés  ailleurs. 
Dans  le  premier,  l'abbé  Soulavie  est  devenu  Soidaine,  l'abbé  Régley 
est  changé  en  Regly,  et  Lerey  de  Chaumont,    intendant  des  Inva- 
lides, en  Roy  ;  mais  —  ceci  est  plus  grave  —  M.  Lapauze,  ou  plutôt 
son  scribe,   enrichit  la  dynastie   déjà  nombreuse  des  Cochin  d'un 
rejeton  inconnu  et  l'affuble  d'une  dignité   que  cet  être   de  raison 
n'a,  et  pour  cause,  jamais  portée  :  La  Tour  léguait  par  testament  à 
toute  une  série  d'amis  et  de  confrères  divers  portraits  et  miniatures; 
à  la  suite  du  nom  de  Cochin  vient  dans  cette  liste  celui  de  «  Pierre, 
premier  peintre  »  [du  Roi].  Le  copiste  de  M.  Lapauze  n'a  pas  hésité  : 
de  ces  deux  mentions  il  n'en  fait  qu'une  seule,  et  voici  comment 
naquit  «  Pierre  Cochin,  premier  peintre  du  Roi  »  !  Pauvre   Jean- 
Baptiste-Marie  Pierre  !  la  postérité,  déjà  si  dure  aux  artistes   trop 
rentes  et  trop  vantés  de  leur  vivant,    lui  réservait  un  coup  plus 
cruel  :  le  voilà  en  même  temps  rayé  de  l'école  française  et  privé  de 
la  charge  qui  flattait  si  fort  sa  vanité  ! 

Le  testament  de  Jean-François  de  La  Tour,  quoique  imprimé . 
un  peu  partout,  n'a  pas  été  mieux  reproduit  et  nous  y  rencontrons 
toutes  sortes  de  nouvelles  connaissances  :  Fosbonais  [sic,  pour  For- 
bonnais) ,  Masitki  (Manelli) ,  Duponcher  (  Dupouch) ,  Darchery  (  Dachery) , 
Péroniau  (Perronneau),  M"'"  de  la  Popidinière  (de  la  Popelinière)  ; 
les  noms  des  personnages  de  la  Fable  ne  sont  même  plus  familiers, 
paraît-il,  aux  correcteurs  de  l'Imprimerie  Nationale,  puisqu'ils  ont 
laissé  passer,  dans  la  même  page,  le  portrait  de  M"=  Clairon  «  peinte 
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en  Médie  »  [sic,  pour  Médée)  par  Carie  Vanloo  et  un  Ephe 
Ataviiiis  {sic),  que  j'ai  eu  quelque  peine  à  identifier  avec  Alphée  et 
Aréthuse. 

Il  y  aurait  encore  à  chicaner  M.  Lapauze  au  sujet  de  la  biblio- 
graphie qu'il  a  jointe  à  son  travail,  bibliographie  en  apparence 
copieuse,  mais  où  quelques  indications  neuves  et  vraiment  utiles 
ne  compensent  pas  les  doubles  emplois,  les  mentions  superflues  ou 
insuffisantes,  les  titres  inexacts,  les  dates  fausses,  sans  parler  de 
noms  propres  défigurés,  là  encore,  comme  Meauline  pour  Néaulme, 
La  Font  de  Saint-Gené  pour  La  Font  de  Saint- Yenne,  Musset- 
Pailhay  pour  Musset-Pathay,  Liendé  pour  Lieudé  de  Sepmanville, 
Masse  d'Aiguebesse  pour  Du  Mas  d'Aigueberre,  etc. 

Je  crois  en  avoir  dit  assez  pour  montrer  qu'une  biographie  de 
La  Tour,  trahissant  chez  son  auteur  une  connaissance  au  moins 
élémentaire  des  hommes  et  des  choses  du  xvni"  siècle,  appuyée  sur 
une  documentation  véritablement  critique,  s'efl'orçant  d'élucider  les 
points  obscurs  de  la  vie  du  peintre  et  notamment  la  période  de  ses 
débuts  sur  laquelle  on  ne  sait  rien  de  positif,  cette  biographie-là 
reste  encore  à  faire. 

II 

Il  s'en  est  fallu  de  bien  peu  que  la  ville  de  Saint-Quentin  ne  fût 
à  jamais  privée  du  musée  dont  elle  est  justement  fière  et  qui  lui  vaut 
chaque  année  la  visite  de  milliers  de  touristes.  Si  la  vente  prescrite 
par  le  testament  de  Jean-François  de  La  Tour  n'avait  pas  abouti  aux 
enchères  dérisoires  que  l'on  a  maintes  fois  citées,  les  merveilles 
installées  aujourd'hui  à  l'hôtel  Lécuyer  s'en  seraient  allées,  comme 
le  souhaitait  le  testateur,  «  chez  les  Anglais  et  chez  les  Russes  ».  Un 
seul  des  portraits  '  apportés  à  Paris  en  1 808  ne  reprit  pas  le  chemin  de 
Saint-Quentin.  C'est  celui  de  Mondonville  accordant  son  violon,  et 
qui  dut  être  adjugé  une  vingtaine  de  francs.  Quant  au  portrait  de 
Marie  Leczinska,  le  conseil  d'administration  de  l'Ecole  de  dessin 
l'ofl'rit  sans  scrupules,  en  1814,  à  la  duchesse  d'Angoulême  qui  dut, 
après  1830,  le  transporter  en  Autriche,  oii  il  est  peut  être  encore. 
Ce  ne  seraient  pas,  d'ailleurs,  les  seules  pertes  que  la  collection  pri- 
mitive aurait  subies;  à  une  certaine  époque,des  originaux,  prêtés  trop 

1.  Est-ce  bien  un  seul,  comme  le  supposaient  les  Concourt?  Où  est  alors  ce 
portrait  de  La  Condamine,  que  le  chanoine  du  Plaquet  avait  certainement  sous 
les  yeux  en  prononçant  son  Éloge  historique?  Que  sont  devenus  les  portraits  ina- 
chevés de  Mesdames,  filles  de  Louis  XV,  auxquels  il  fait  également  allusion  ? 


MAURICE-QUENTIN   DE   LA  TOUR  491 

libéralement,  auraient  été  remplacés  par  des  copies  plus  ou  moins 
trompeuses,  et  M.  Abel  Patoux  a  jadis  dénoncé  dans  L'Art,  comme 
tout  à  fait  suspects,  les  portraits  de  Louis  XV,  de  Jean  Monet  et  de 
l'abbé  Leblanc.  Enfin,  lorsqu'on  substitua  des  bordures  plus  élé- 
gantes aux  misérables  et  précieux  petits  cadres  de  bois  blanc  peints 
en  noir  oti  La  Tour  introduisait  ses  préparations,  on  fit  disparaître 
les  indications  intéressantes  tracées  par  le  peintre  ou  par  son  frère 
sur  une  bande  de  papier  collée  à  même  le  bois  ou  cachée  dans  le 
repli  du  papier.  Les  Goncourt,  en  signalant  cette  incurie  et  en  rap- 
pelant que  trois  de  ces  noms  seulement  avaient  été  épargnés  (ceux 
de  M.  de  Julienne  et  de  M""^'  Camargo  et  Puvigné),  se  demandaient 
sur  quelle  autorité  les  rédacteurs  du  catalogue  de  18S6  avaient 
baptisé  certains  dessins  des  noms  de  M""  Boette  de  Saint-Léger, 
Roussel,  Masse',  Rougean  qui  n'avaient  pour  eux  ni  une  mention 
du  testament,  ni  une  note  contemporaine. 

On  pourrait  s'étonner  encore  et  bien  davantage  que  La  Tour  ait 
conservé  ainsi  par  devers  lui  tant  de  portraits  terminés  et  qui 
appartenaient  de  droit,  semble-t-il,  aux  modèles  et  non  à  l'auteur. 
Passe  encore  pour  ceux  des  abbés  Hubert  et  Leblanc,  qui  furent  l'un 
et  l'autre  étroitement  liés  avec  lui  ;  passe  encore,  à  la  rigueur,  pour 
ceux  de  Dachery,  du  P.  Emmanuel,  de  Manelli,  de  Monet,  de  ses 
confrères  à  l'Académie  Royale,  Charles  Parrocel,  Restout,  Silvestre; 
mais  comment  expliquer  la  présence,  dans  son  atelier,  des  portraits 
du  prince  Xavier  de  Saxe,  du  marquis  d'Argenson,  de  M.  de  La 
Reynière,  de  M'"°  de  la  Popelinière  (longtemps  confondu  avec  celui 
de  M""=  Mondonville)  et  de  son  mari,  du  fermier  général  de  Neuville, 
du  maréchal  de  Saxe,  de  Duclos,  de  Forbonnais?  Faut-il  supposer 
que  les  tracasseries  et  les  exigences  de  La  Tour  lassèrent  certains 
de  ses  clients  et  qu'ils  lui  abandonnèrent  pour  compte  leurs  portraits, 
ainsi  qu'il  advint,  selon  la  tradition,  à  M.  de  La  Reynière?  Faut-il 
supposer,   contre  toute  vraisemblance,  qu'il  en  gardait  des  répé- 

1.  Le  nom  de  Boette  de  Saint-Léger  est  cependant  inscrit,  d'une  large  écriture 
du  temps,  en  haut  de  cette  «préparation»  :  c'est  celui  d'une  dame  dontChampfleury 
avait  retrouvé  la  trace  à  Ham,  oi!i  elle  vivait  encore  en  1793.  M.  Lapauze  a  cru 
voir  en  Mm<=  Masse  la  femme  du  peintre  J.-B.  Massé,  qui  ne  fut  jamais  marié,  de 
même  que  M"^e  Roussel  n'avait  rien  de  commun,  comme  il  le  suppose,  avec 
l'auteur  du  Système  physique  et  moral  de  la  femme,  qui  mourut  également  céli- 
balaire. 

Mme  Masse  était  très  probablement  parente  de  La  Tour  et  peut-être  la  mère 
de  deux  cousines  nommées  par  Jean-François  de  La  Tour  dans  son  testament. 
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titions?   Question   complexe  et  qui  ne  sera  probablement  jamais 
élucidée. 

Tout  inestimable  qu'il  soit^  le  musée  de  Saint-Quentin  ne  repré- 
sente qu'une  part,  une  faible  part,  de  l'œuvre  considérable  de  La 
Tour,  et  il  faut  renoncer  à  l'espoir  de  remettre  la  main  sur  tous  les 
témoignages  de  cette  production  ininterrompue  durant  près  d'un 
demi-siècle;  il  ne  faut,  du  moins,  rien  négliger  pour  préparer  les 
voies  au  curieux  qui  se  livrerait  à  une  recherche  aussi  captivante. 
Je  lui  signale  d'ores  et  déjà  un  élément  d'enquête  dont  on  n'a  pas 
encore  tiré  parti. 

La  réimpression  littérale  des  livrets  des  Salons  de  1673  à  1800, 
établie  par  M.  Jules  Guiffrey  avec  un  soin  scrupuleux,  est  au  pre- 
mier rang  des  instruments  indispensables  à  un  travailleur  et  la 
table  des  portraits,  imprimée  seulement  en  1889  dans  la  Revue  de 
l'Art  français,  la  rend  plus  précieuse  encore.  En  vertu  du  plan  qu'il 
avait  suivi  pour  cette  réimpression,  M.  Guiffrey  n'a  pu  et  dû  faire 
figurer  à  cette  table  que  les  portraits  énoncés  aux  livrets  mêmes, 
sans  se  préoccuper  des  révélations  consignées  soit  dans  quelques 
journaux  du  temps,  soit  dans  les  annotations  portées  par  certains 
visiteurs  de  l'Académie  Royale  sur  leurs  propres  exemplaires.  D'ail- 
leurs, à  l'époque  où  M.  Guiffrey  rédigeait  ses  fiches,  la  collection. 
Deloynes,  dont  Mariette  avait  fourni  l'idée  et  le  noyau,  n'était  pas 
encore  entrée  au  Cabinet  des  estampes,  et  l'on  ne  s'était  pas  avisé 
de  demander  aux  croquetons  semés  par  Gabriel  de  Saint-Aubin  sur 
les  livrets  des  Salons  de  1761,  1763  et  1769,  appartenant  au  même 
dépôt,  l'identification  d'un  buste  ou  d'un  pastel.  Cependant,  le  docte 
annotateur  d'Orlandi  et  le  fantaisiste  incorrigible  se  sont,  sans  le 
savoir,  donné  le  mot  pour  nous  révéler  plus  d'une  particularité 
dont  le  futur  auteur  du  répertoire  que  je  rêve  aurait  à  tenir 
compte. 

Grâce  à  Mariette  et  à  Gabriel  de  Saint-Aubin  nous  pouvons,  en 
effet,  reconstituer  la  série  presque  complète  des  envois  de  La  Tour 
aux  Salons  et  remplacer  la  trop  discrète  indication  :  «  Plusieurs  por- 
traits au  pastel  sous  le  même  numéro  »,  par  les  noms  de  la  plupart  des 
modèles.  Ainsi,  au  Salon  de  1740,  le  «  portrait  jusqu'aux  genouils  de 
M.  de  ***,  qui  prend  du  tabac  »,  était  celui  de  M.  Perrinet,  fermier 
général'.  Au  Salon  de  1743,  outre  le  portrait  du  duc  de  Villars, 
gouverneur   de    Provence,   La   Tour    avait  exposé   deux    portraits 

\.  Ce  portrait,  jusqu'ici  inconnu  et  de  supérieure  qualité,  vient  d'entrer  dans 
la  galerie  de  M.  Jacques  Doucet. 
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d'hommes,  dont  un  seul  est  inscrit  au  livret  (celui  de  Gh.  Parrocel, 
selon  le  Mercure)  et  le  second,  celui  de  René  Frémin,  est  qualifié 
par  Mariette  de  «  très  beau,,  fait  en  sept  jours  et  peint  jusqu'aux 
genouils  »  ;  par  contre,  celui  de  M"'=  de  ***  (de  Beaupré),  porté 
sous  le  numéro  105,  n'avait  pas,  selon  Mariette,  figuré  à  l'exposi- 
tion. Au  Salon  de  1745,  le  portrait  de  »  M.  ***,  ami  de  l'auteur  » 
(Duval  d'Espinoy)  arrache  à  Mariette  cette  exclamation  :  «  Triomphe 
de  la  peinture  au  pastel  »,  confirmée  par  un  passage  de  V Abecedario 
et  par  une  note  d'Antoine  Duchesne,  retrouvée  par  M.  Jules  Guif- 
frey  sur  un  autre  exemplaire  du  livret  :  »  le  roy  des  portraits  de 
La  Tour  »,  dit  Duchesne.  Où  est-il  aujourd'hui,  ce  chef-d'œuvre? 
Au  Salon  de  1746  où  La  Tour  avait  trois  (et  non  quatre)  portraits 
anonymes  :  le  Dauphin,  Paris  de  Montmartel  et  Restout  (son  mor- 
ceau de  réception),  Mariette  qualifie  ce  dernier  d'  «  admirable  »  ; 
c'est  celui  sur  lequel  La  Tour  s'acharna  plus  tard  jusqu'à  le  défi- 
gurer et  que  le  Louvre  a  dû  reléguer  dans  un  grenier.  Aux  onze 
portraits  anonymes  du  Salon  de  1749  qu'énuméraient  le  Mercure 
et  la  Lettre  de  l'abbé  Leblanc  sur  cette  exposition,  Mariette  ajoute 
ceux  du  roi  et  de  M™"  Drevet,  femme  du  graveur.  Il  n'a  malheu- 
reusement pas  pris  la  même  peine  pour  les  envois  de  1750,  sur  les- 
quels le  Mercure  et  les  critiques  du  temps  sont  également  muets  '.  On 
savait,  par  eux,  que  La  Tour  avait  exposé,  en  1761,  les  portraits  du 
comte  de  Lusace,  de  la  Dauphine,  du  duc  de  Bourgogne,  de  Crébillon 
père  et  du  financier  Boutin  (et  non  Berlin,  comme  le  disent  les 
Observations  de  l'abbé  de  La  Porte).  Saint-Aubin  trouve  moyen  de 
faire  tenir  dans  l'étroite  marge  et  dans  le  blanc  des  interlignes  du 
livret  la  silhouette  de  chacun  de  ces  personnages  et  d'ajouter  deux 
noms  à  ceux  que  l'on  connaissait  déjà  «  M.  Philippe  [de  la  cour]  des 
Aides  »  et  Dupouch,  et  il  croque  si  nettement  l'attitude  de  Boutin,  la 
tête  penchée,  le  tricorne  sous  le  bras,  qu'on  n'éprouverait  aucune 
hésitation  à  dénommer  l'original.  Des  quatre  portraits  anonymes 
du  Salon  de  1769,  un  seul,  celui  de  Gravelot,  était  désigné  par 
une  Lettre  sur  ce  Salon  ;  Saint-Aubin  indique  ceux  de  l'abbé 
Regley  et  d'un  M.  Patrot  (?),  secrétaire  du  duc  de  Belle-lsle,  si 
je  déchiffre  bien  l'inscription  minuscule  qui  entoure  le  croquis. 

M.  Lapauze  a,  comme  Edmond  de  Concourt  dans  la  troisième 

1.  Au  Salon  de  1739,  si  l'on  en  croit  Diderot,  La  Tour,  n'ayant  pu  obtenir 
l'emplacement  qu'il  demandait,  n'envoya  pas  les  «  portraits  sous  le  même 
numéro  »  annoncés  par  le  catalogue.  Les  procès-verbaux  de  l'Académie  Royale 
ne  font  aucune  mention  de  cet  incident. 
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édition  de  L'Art  du  xviif  siècle,  donné  une  liste  sommaire  des  por- 
traits possédés  par  des  particuliers  ;  mais,  parmi  ces  renseignements, 
les  uns  sont  trop  vagues  pour  permettre  une  identification  quel- 
conque, les  autres  trop  précis  pour  ne  pas  réclamer  un  sérieux  exa- 
men qui  devrait  porter  sur  le  nom  du  peintre  et  sur  celui  du  modèle, 
Un  temps  n'est  pas  loin  où  tout  pastel  du  siècle  dernier  était  de  La 
Tour,  de  même  que  le  moindre  dessus  de  porte  évoquait  le  grand 
nom  de  Watteau.  Plus  sceptiques,  nous  exigeons  aujourd'hui  d'autre 
garantie  qu'une  vague  tradition  ou  une  ressemblance  parfois  for- 
tuite. Il  n'est  pas  donné  à  tous  les  amateurs,  comme  à  M""=  Arconati- 
Visconti_,  de  découvrir  un  jour  dans  une  humble  chambre,  sous  les 
toits,  un  portrait  d'enfant  parvenu  de  génération  en  génération  à  des 
mains  pieuses  que  la  nécessité  seule  a  forcées  à  ce  dernier  sacrifice  : 
telle  est,  en  deux  mots  et  sans  plus  de  détails,  l'histoire  du  portrait 
reproduit  ici  en  couleurs  avec  la  gracieuse  autorisation  de  sa  proprié- 
taire, et  qui  est  celui  de  M"'^  Ricard,  plus  tard  mère  du  conventionnel 
Goujon,  l'un  des  «  derniers  Montagnards  ».  Il  date  de  1748  et  aurait 
été  exécuté  par  La  Tour  durant  un  séjour  à  Dijon. 

D'autres  portraits  resteront,  pour  divers  motifs,  à  jamais  ano- 
nymes. Qui  reconnaîtrait  aujourd'hui  celui  de  Manon  Richer?  Et 
qui  était-ce  que  Manon  Richer  ?  Une  revendeuse  de  figues,  fille  d'un 
soldat  aux  gardes,  détenue  pour  grossesse  illicite  sur  la  plainte  de  ses 
oncles,  plus  chatouilleux,  paraît-il,  que  le  père,  sur  le  chapitre  de  la 
morale.  Or,  en  implorant  à  son  sujet  la  pitié  d'un  de  ses  collègues, 
un  agent  de  police  écrivait  :  «  Son  portrait,  non  achevé,  est  chez  le 
célèbre  La  Tour,  mon  ami,  ovi  l'on  peut  se  donner  le  plaisir  de  voir 
un  caractère  de  tète  aussi  pittoresque  qu'admirable  '.  »  Qui  sait  dans 
quelle  galerie  se  pavane  aujourd'hui  Manon  Richer,  et  si  la  pauvre 
fille  n'a  pas  conquis  du  même  coup  ses  lettres  de  noblesse  posthu- 
mes ?  Qui  sait  si  plus  d'une  de  ses  pareilles  ne  se  trouve  pas  dans  le 
même  cas  ?  Qui  sait  si  la  lamentable  et  banale  histoire  de  Manon 
Richer  ne  réveilla  dans  le  cœur  du  peintre  le  remords  que  lui 
avait  causé  sa  propre  conduite  à  l'égard  de  sa  cousine  Anne  Rougier 
et  qui  fut,  selon  la  juste  remarque  de  M.  Guiffrey,  l'origine  pro- 
bable de  ses  libéralités  en  faveur  des  femmes  en  couches  ? 

Un  catalogue  de  l'œuvre  de  La  Tour  devrait,  pour  être  véritable- 
ment satisfaisant,  comprendre  l'historique   de  chacun  de  ces  por- 

d.  Publié  par  M.  Paul  Cottin  dans  la  Revue  rétrospective,  t.  XII  (1890),  p.  72. 
La  pièce,  communiquée  par  M.  Fr.  Funck-Brentano,  est  malheureusement  sans 
date. 
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traits,  depuis  la  «  préparation  »,  quand  elle  est  connue,  jusqu'aux 
diverses  reproductions  dont  il  a  été  l'objet,  en  le  suivant  à  travers  les 
Salons  du  temps,  les  musées  de  la  France  et  de  l'étranger,  les  ventes 
publiques  anciennes  et  modernes^  les  expositions  rétrospectives, 
sans  omettre  ni  ceux  dont  la  trace  est  présentement  perdue,  ni  ceux 
dont  la  destruction  est  certaine,  ni  même  les  apocryphes',  La  partie 
la  plus  ardue  de  la  tâche  que  j'esquisse  sans  me  flatter  de  la  voir 
entreprendre  serait  de  retrouver  les  portraits^  plus  nombreux 
qu'on  ne  pense,  qui  se  sont  transmis  de  main  en  main  dans  la  même 
famille,  et  dont  un  hasard  seul  peut  révéler  l'existence. 

C'est  ainsi  que  Jal,  dans  les  Additions  de  son  Dictionnaire  criti- 
que [^ç.  1318-1319),  signalait  à  Vernon  (Eure)  la  présence  des  por- 
traits du  comte  et  de  la  comtesse  d'Artois  et  celui  du  fermier  général 
Mirleau  de  Neuville,  dont  une  répétition  existe  au  musée  de  Saint- 
Quentin.  C'est  ainsi  encore  que  M.  Armand  Gasté  a  pu  reconnaître 
chez  M.  Danjon,  petit-lils  d'un  ami  de  Condorcet,  l'original  du  grand 
portrait  de  d'Alembert  dont  la  «  préparation  »  appartient  également 
au  même  musée.  C'est  ainsi,  enfin,  qu'au  cours  d'une  excursion  de 
l'Association  Normande,  M.  Louis  Régnier  retrouva  dans  le  grand 
salon  du  château  de  GlisoUes  (Eure),  résidence  patrimoniale  de 
Samuel  Bernard,  le  portrait  en  pied  ilu  président  Gabriel  Bernard  de 
Rieux,  encore  intact  dans  son  cadre  original,  et  celui  de  sa  parente, 
M"'=  Solare  de  La  Boissière.  M.  Hardouin  de  Grosville,  également 
admis  à  visiter  cette  belle  demeure,  y  notait  en  plus  une  copie  à  la 
plume  du  portrait  de  Samuel  Bernard  par  Rigaud  et  une  autre  de 
l'un  des  portraits  de  La  Tour  par  lui-même,  toutes  deux  signées  Basile 
Massé  et  la  première  datée  de  1750.  (Ne  faudrait-il  pas  lire  plutôt 
Batiste  Massé,  par  suite  d'une  élision  alors  fréquente  et  conforme  à 
la  prononciation  usuelle?  Ce  serait  en  ce  cas  l'œuvre  du  miniaturiste 
bien  connu.) 

M.  Hardouin  de  Grosville  signale  encore,  au  château  de  Saint- 
Vaast,  un  autre  portrait  de  La  Tour,  celui  de  Renée  Turgot,  comtesse 
d'Angerville.  Combien  d'autres  pastels  sont  encore  à  découvrir  ! 
M.  Herbert  F.  Cook  pourrait  seul  nous  dire  ce  que  les  collections  pri- 
vées de  l'Angleterre  nous  réservent  de  surprises  à  cet  égard,  et  nous 

1.  M.  Élie  Fleury,  directeur  du  Journal  de  Saint-Quentin,  annonçait  en  1894 
l'intention  de  donner  un  Catalogne  métliodique  et  raisonné  du  musée  La  Tour 
et  il  en  avait  esquissé  le  plan  devant  ses  collègues  de  la  Société  académique. 
J'ignore  s'il  a  renoncé  à  ce  projet;  mais  M.  Lapauze  n'a  pas  —  tant  s'en  faut  — 
épuisé  le  sujet. 
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saurions  alors  quels  modèles  passèrent  devant  le  protégé  de  l'ambas- 
sadeur britannique  au  congrès  de  Cambrai,  durant  ce  séjour  à 
Londres,  que  ses  biographes  placent  vers  1725.  Tant  que  ce  réper- 
toire méthodique  et  chronologique  n'aura  pas  été  entrepris,  nous 
serons  bien  forcés  de  nous  avouer  que  nous  connaissons  très  incom- 
plètement un  œuvre  dont  le  charme  captivera  toujours  les  délicats 
et  dont  l'importance,  au  point  de  vue  de  l'iconographie  historique^ 
ne  saurait  être  contestée  par  personne. 


MAURICE     TOURNEUX 


MUSEES  DE  PROVINCE 


LE  MUSÉE    DE    TROYES 


i\  pourrait  dire  que  notre  siècle  est  le 
siècle  de  la  formation  des  musées. 
Depuis  cent  ans,  ils  se  sont  propages 
des  capitales  aux  grandes  villes,  des 
grandes  villes  aux  petites,  et  même 
aux  bourgades,  où  l'on  parle  d'instal- 
ler des  musées  cantonaux.  Ils  se  sont 
surtout  développés  dans  les  centres 
importants,  où  ils  ont  été  favorisés 
par  l'opinion,  le  sentiment  désintéressé 
de  l'art,  l'aide  des  pouvoirs  publics,  la  générosité  des  citoyens  et 
le  concours  d'artistes  de  haute  valeur.  Tel  est  le  musée  de  Troyes, 
fondé  en  1833  et  dirigé  depuis  cette  époque  par  la  Société  acadé- 
mique de  l'Aube.  D'abord  installées  au  rez-de-chaussée  de  l'an- 
cienne abbaye  de  Saint-Loup,  ses  collections  se  sont  augmentées  à 
tel  point  qu'il  a  fallu  construire,  en  1860  et  en  1890,  pour  les 
abriter,  de  nouveaux  corps  de  logis  contenant  de  vastes  salles  de 
peinture  et  de  sculpture.  Un  emprunt  remboursé  par  la  ville  en  six 
ans  sans  intérêts,  une  donation  d'un  enfant  du  pays,  M.  François- 


yxi. 
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Joseph  AudifTred,  ont  fourni  les  fonds  nécessaires  à  ces  agrandisse- 
ments, qui^  malgré  leur  importance,  sont  déjà  devenus  insuffisants. 
Dès  que  l'on  entre  dans  la  cour,  le  regard  est  frappé  par  la  vue 
de  plusieurs  monuments  mégalithiques,  provenant  des  régions  de 
l'ouest  du  département.  Une  allée  couverte  reconstituée,  un  menhir, 

des  poiissoirs  aux  stries  profondes  évoquent 
le  souvenir  des  plus  anciennes  manifesta- 
tions du  travail  et  de  l'archéologie  dans  la 
contrée.  Devant  les  pilastres  et  sur  les  parois 
d'une  galerie  qui  court  au  rez-de-chaussée  du 
lourd  bâtiment  de  l'ancienne  abbaye,  élevé 
à  la  fin  du  règne  de  Louis  XIV,  des  statues, 
des  bas-reliefs,  des  pierres  tombales,  de  nom- 
breux fragments  de  sculpture  sur  pierre  et 
sur  bois,  permettent  d'apprécier,  dans  leur 
diversité,  le  caractère  et  les  transformations 
de  l'art  local  pendant  le  moyen  âge  et  la 
Renaissance.  Aux  côtés  de  la  porte  centrale 
se  dressent  des  statues  de  prophètes,  qui 
paraissent  appartenir  à  cette  noble  école 
française  qui  a  peuplé  de  chefs-d'œuvre,  au 
xiii"  et  au  xiv"  siècle,  les  porches  des  églises 
et  des  cathédrales.  La  sculpture  a  été  floris- 
sante dans  la  Champagne  méridionale,  sur- 
tout à  l'époque  de  la  Renaissance,  oîi  l'habi- 
leté de  ses  artistes  se  révèle  dans  des  détails 
d'ornementation  comme  dans  les  statues  et 
les  bas-reliefs  provenant  des  édifices  civils  et 
religieux  de  la  ville  et  du  département. 

S'il  est  nécessaire  de  chercher  dans  ces 
édifices  mêmes,  si  bien  décrits  récemment 
par  M.  Marguillier,  les  plus  nombreux  et  les 
plus  remarquables  spécimens  de  l'art  troyen,  le  musée  en  a  néan- 
moins recueilli  de  précieuses  épaves,  comme  les  portes  de  bois  du 
Jubé  de  Sainte-Madeleine^  les  puits  avec  armatures  en  fer  forgé  qui 
ont  été  reconstitués  dans  la  cour,  les  statues  et  les  bas-reliefs,  trop 
souvent  mutilés,  que  renferme  la  salle  de  sculpture.  A  côté  de 
moulages  d'œuvres  de  haute  valeur,  tels  que  les  bas-reliefs  du  jubé 
de  Villemaur  et  du  retable  de  Saint-Jean,  qui  peuvent  servir  d'utiles 
sujets  d'étude  et  de  comparaison,  nous  devons  mentionner,  dans  cette 


STATUE    DE   PROPHÈTE 
EN    PIERRE    (XIV°    SIÈCLE) 

(Musi^-e  de  Troyes.) 
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salle,  une  Vierge  avec  l'Enfant  du  commencement  du  xvi°  siècle,  une 
Tête  d'évêque  du  milieu  de  ce  siècle,  et,  surtout,  une  superbe  chemi- 
née en  pierre,  provenant  de  l'hôtel  de  Ghapelaine,  datée  de  1547, 
décorée  d'un  quadruple  rang  de  sculptures,  oii  se  révèle  l'influence 
italienne  et  qu'il  n'est  pas  interdit  d'attribuer  au  ciseau  de  Dominique 
Florentin,  qui  a  longtemps  séjourné  à  Troyes 
et  fut,  à  Paris,  le  collaborateur  de  Germain 
Pilon. 

La  ville  de  Troyes  et  la  région  qui  l'en- 
toure ont  toujours  été  fécondes  en  sculpteurs. 
Au  xvi'^  siècle,  on  peut  citer,  à  côté  de  l'Italien 
Dominique,  Nicolas  Halins,  les  Juliot,  et 
surtout  François  Gentil,  dont  le  nom  est 
mieux  connu  que  les  œuvres.  Au  xvu"  siècle, 
Girardon,  malgré  sa  résidence  à  Paris,  est 
resté  attaché  à  sa  ville  natale,  et  le  musée 
possède  de  lui  deux  beaux  bustes  de  Louis  XIV 
et  de  Marie-Thérèse,  qu'il  avait  exécutés 
pour  le  château  de  Villacerf,  appartenant  à 
Edouard  Colbcrt'.  Dans  notre  siècle,  Simart, 
Paul  Dubois,  Alfred  Boucher,  Suchetet,  Jan- 
son,  Valtat,  Bacquet,  Briden,  et  d'autres 
encore,  tous  nés  dans  le  département,  ont 
tenu  à  honneur  de  réunir  leurs  principales 
œuvres  dans  le  musée  de  Troyes,  qui  doit  à 
ce  concours  d'heureuses  circonstances  une 
situation  exceptionnelle^  en  première  ligne, 
parmi  les  musées  de  sculpture  de  France. 

Lors  de  la  mort  prématurée  de  Simart, 
sa  veuve  offrit  à  la  ville  de  Troyes  la  plupart 
des  modèles  et  des  moulages  qui  garnissaient 
son  atelier.  Le  nombre  en  était  si  considé- 
rable que    la  construction  d'une   vaste  salle  fut  jugée   nécessaire 


STATUE    DE  PROPHETE 
EN    PIERRE    (XIV    siècle) 

(Musée  de  Troyes.) 


1.  Il  peut  être  permis  d'attribuer  à  Girardon  deux  statues  d'Amours  en 
marbre  représentant  VÉté  et  VAutomne,  provenant  aussi  de  Villacerf.  Il  faut 
aussi  rattacher  au  département,  par  leur  destination,  des  bustes  de  Muses 
recueillis  à  La  Chapelle-Godefroy,  et  les  beaux  bustes  des  Troyens  célèbres, 
exécutés  en  marbre  par  Vassé  et  donnés  à  la  ville  par  Grosley,  dont  le  buste,  par 
Romagnesi,  figure,  ajuste  titre,  à  côté  de  ceux  de  ses  compatriotes  illustres, 
parmi  lesquels  se  trouvent  Mignard  et  Girardon. 
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pour  les  renfermer.  Ses  bas-reliefs  du  Tombeau  de  Naijoléon,  ses 
décorations  du  Louvre  et  de  l'Hôtel  de  ville  de  Paris  s'unissent  à  ses 
statues  de  YOreste^,  An  Discobole,  de  la  Coronis,  et  à  plusieurs  autres^ 
que  domine  l'imposante  reconstitution  de  la  Minerve  du  Parthénon, 
pour  faire  apprécier,  dans  ses  manifestations  diverses,  l'œuvre 
correct,  élevé  et  noble  de  Simart,  qui  s'inspira  de  l'antiquité  classi- 
que et  parfois  aussi  de  Canova. 

Avec  plus  de  vie,  d'élégance  et  de  style,  l'œuvre  de  M.  Paul 
Dubois  s'offre  aux  regards.  L'influence  florentine  s'y  discerne  à  côté 
des  hautes  qualités  modernes  et  bien  françaises  qui  ont  placé  ce 
consciencieux  et  grand  artiste  au  premier  rang  des  sculpteurs  de  son 
temps.  Dans  une  nouvelle  salle,  due  à  la  libéralité  de  M.  Audiffred, 
se  groupent  les  figures  du  Tombeau  de  Lanioricière ,  le  Chanteur  flo- 
rentin, le  Saint  Jean-Baptiste,  le  Narcisse,  au-dessus  desquels  se 
dresse  la  superbe  statue  équestre  du  Connétable  de  Mo7itmorency. 
Toutes  ces  belles  œuvres,  trop  connues  des  lecteurs  de  la  Gazette 
pour  qu'il  soit  nécessaire  de  les  décrire,  et  dont  les  exécutions  en 
bronze  et  en  marbre  sont  disséminées  à  Nantes,  à  Paris  et  à  Chan- 
tilly, apparaissent  ici  dans  leur  ensemble,  avec  leur  relief  le  plus 
saisissant,  en  plâtres  originaux,  qui  semblent  garder  l'empreinte 
directe  de  l'inspiration,  de  la  pensée  et  de  la  main  de  l'artiste. 

Une  travée  de  la  même  salle  est  consacrée  aux  œuvres  pleines 
de  force  et  parfois  de  grâce  de  M.  Alfred  Boucher,  qui  a  été  l'élève 
de  son  compatriote  M.  Paul  Dubois.  Que  d'énergie  musculaire  dans 
ses  Coureurs  et  dans  l'homme  qui  plonge  au  sein  de  La  Terre  l'outil 
puissant  qui  va  la  soulever  !  Quel  charme  dans  le  bas-relief  an  Jeune 
Tobie,  dans  celui  du  Volubilis,  dans  la  statue  mélancolique  et 
noble  de  la  Duchesse  de  Vicence  !  Je  ne  saurais  énumérer  ici  toutes 
les  productions  du  même  artiste,  distinguées  aux  différents  Salons 
et  dont  le  souvenir  reste  vivant  dans  les  esprits,  non  plus  que  les 
œuvres,  souvent  remarquées,  des  autres  sculpteurs  nés  dans  le  dépar- 
tement. Il  ne  m'est  cependant  pas  permis  de  passer  sous  silence  la 
délicieuse  Biblis  qui  a  marqué  avec  tant  d'éclat  les  débuts  de 
M.  Suchetet,  dont  on  possède  aussi  un  jeune  Faune  en  marbre,  et 
le  buste  plein  de  vie  oîi  M.  Briden  a  modelé  les  traits  du  vaillant 
dessinateur  M.  Charles  Fichot  qui,  depuis  plus  de  soixante  ans,  a 
reproduit  par  le  crayon  le  plus  fidèle  les  monuments  de  la  région.  Je 
dois  également  citer  le  Cavalier  en  vedette  et  les  groupes  d'animaux, 
modelés  dans  un  mouvement  si  juste,  parM"'^  Thomas-Soyer. 
i.  V.  Gazette  des  Beaux-Arts,  Ir"  pér.,  t.  XIV,  p.  120. 
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Peut-on  dire  que  la  similitude  d'origine  de  ces  artistes  constitue 
une  sorte  d'école  et  saurait-on  discerner  des  traits  communs  dans  la 
diversité  de  leurs  productions?  Est-il  permis  de  les  rattacher  à 
l'école  troyenne  du  xvi^  et  du  xvii"  siècle,  qui  paraît  s'être  résumée 
dans  Girardon,  dont  les  qualités  d'élégance  et  de  grâce  semblent  ins- 
pirées des  monuments  de  sculpture  qu'il  a  eus  sous  les  yeux  pendant 


JI  A  X  T  E  A  U     1)    UNE     CHEMINEE    EN     PIERRE,      X  V  I  °    SIECLE 

(Musi5e  de  Troyos.) 


son  enfance  ?  Les  artistes  contemporains,  nés  dans  l'Aube,  ne  sem- 
blent-ils pas  ressentir  l'influence  supérieure  d'un  maître  tel  que 
M.  Paul  Dubois,  et  ne  se  conforment-ils  pas  ainsi  à  la  tradition  du 
xvi'' siècle^  où  l'art  florentin  est  venu  se  greffer,  à  l'époque  de  Domi- 
nique, sur  l'art  du  Nord  de  la  France  oîi  le  souci  de  la  réalité  avait 
longtemps  dominé  ? 

Mentionnons,  avant  de  quitter  le  musée  de  sculpture,  plusieurs 

statues  en  marbre  et  en  bronze,  données  pour  la  plupart  par  l'Etat', 

1.  Méléagre,  bronze,  par  Beylard  ;  Eve,  marbre,  par  Hiolle  ;  Juive  d'Alger, 
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mais  dont  le  nombre  restreint  ne  peut  enlever  à  l'ensemble  des 
collections  son  caractère  particulier  d'origine  locale. 

Ce  même  caractère  n'existe  pas  à  un  égal  degré  au  musée  de 
peinture,  qui  occupe  deux  vastes  salles  formant  le  premier  étage  des 
constructions  élevées  en  1860  eten  1890.  Ce  n'est  pas  à  dire  que  les 
œuvres  indigènes  y  fassent  défaut.  On  peut  y  voir  quelques-unes  de 
ces    peintures  sur    bois    du  xvi"   siècle  dont  il   existe   de  curieux 
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PORTRAITS    DE     QUATRE     ÇAPITOULS    DE    TOULOUSE,     PAR    JEAN    CIIAI.ETTE 

(Musée  de  Troyes.) 


spécimens  dans  plusieurs  églises  de  la  ville  et  de  la  banlieue  ;  plu- 
sieurs toiles,  d'un  dessin  assez  large,  attribuées  à  un  peintre  d'un 
mérite  secondaire,  Ninet  de  Lestin,  et  deux  tableaux  de  Pierre 
Mignard  :  le  Portrait  d'Anne  d'Autriche  qHqs  Trois  Grâces  soutenant 
un  médaillon,  où  se  discernent  les  qualités  du  peintre  le  plus  illustre 
que  la  ville  de  Troyes  ait  vu  naître.  Un  autre  peintre  troyen,  moins 
connu  et  qui  mérite  de  l'être  davantage,  Jean  Chalette  (1581-1643), 

buste  polychrome,  par  Cordier  ;  ûai'irf,  par  Ramus,  qui,  originaire  de  Provence, 
s'était  fixé  à  Nogent-sur-Seine. 
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est  représenté  au  musée  par  un  tableau  sur  vélin  où  il  a  retracé  avec 
autant  de  largeur  que  de  finesse  les  traits  de  quatre  capitouls  de 
Toulouse.  Chalette,  que  les  hasards  de  sa  carrière  avaient  fixé  dans 
cette  ville,  où  il  devint  le  peintre  ordinaire  du  Capitole,  se  distingua 
parmi  les  peintres  provinciaux  par  des  qualités  rares  de  miniaturiste 
que  le  marquis  de  Chennevières  a  fait  ressortir  en  n'hésitant  pas  à 
regarder  ses  peintures  comme  autant  de  petits  chefs-d'œuvre.  On 


I.  A     VIERGE    ET    L    E  K  F  A  N  T    ENTRE    SAINT    J  E  A  N  -  B  A  P  T  I  S  T  E     ET    SAINT    DOMINIQUE 
PAR    CI MA    DA    CONEGLIANO 

(Musée  de  Troyes.) 


pourra  apprécier  le  rare  mérite  de  cet  artiste  par  la  reproduction 
que  nous  donnons  de  son  tableau. 

Pour  les  époques  plus  modernes,  on  devra  citer  avec  éloge  les 
miniatures  de  Cossard,  deux  compositions  anecdotiques  de  Vigneron 
et  quelques  portraits  de  Paillot  de  Montabert,  dont  le  volumineux 
Traité  de  la  peinture,  quelque  peu  oublié  de  nos  jours,  mérite  plus 
d'estime  que  son  grand  tableau  à'Eiidymion,  qui  porte  l'empreinte 
du  goût  douteux  de  la  Restauration.  Les  grandes  toiles  classiques 
et  néo- grecques  d'Eugène  Maison  et  de  Biennoury  paraissent 
conventionnelles  ou  froides  à  côté  de  la  Dîme  de  Monginot,  des 
tableaux  modernistes  de  Girardot  et  de  Pinel  ;  le  premier,  qui  nous 
fait  assister  au  réveil  de  Ruth  et  de  Booz,  aux  clartés  de   <<  l'aube 
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nuptiale  »  ;  le  second,  qui  a  fixé  sur  la  toile  les  vives  lumières  de  la 
Tunisie.  Une  agréable  composition  d'Adrien  Moreau  attire  le  regard 
par  son  charme  élégant  et  discret.  Il  faut  aussi  citer,  à  côté  de 
peintres  de  genres  divers,  comme  Vaudé,  Jules  Aviat  et  Gotorbe, 
une  pléiade  de  paysagistes  distingués  se  rattachant  à  la  région,  tels 
que  Dussàussay,  Auguste  Aviat,  Cuisin,  Loncle,  Franck  de  Mesgri- 
gny,  Truelle,  Beauvais,  Royer,  M"°  Léautey,  M"""  Chadenet-Huot  et 


PORTRAIT     DE     FEMME,     ATTRIBUE     A     Jl  I E  R  E  Y  E  L  T 

{Musc'e  de  Tioyes.) 


d'autres  encore,  parmi  lesquels  je  dois  citer,  au  premier  rang, 
Schitz,  qui  sut  également  interpréter  les  grands  horizons  des  Alpes, 
les  arbres  touffus  des  vallées  champenoises  et  les  intérieurs  d'églises, 
et  le  conservateur  actuel  du  musée  de  peinture,  M.  Hector  Pron, 
dont  le  pinceau  revêt  d'un  attrait  si  pénétrant  la  nature  un  peu 
grise  et  reposée  des  bords  de  la  Seine,  dans  la  limpidité  fraîche 
des  matinées  de  printemps. 

Malgré  leur  nombre  et  leur  mérite,   les  œuvres  des  peintres  de 
la  région  n'occupent  qu'une  place  relativement  restreinte  dans  la 
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première  salle,  consacrée  à  la  peinture  antérieure  à  notre  époque. 
Les  écoles  étrangères  y  sont  représentées  par  quelques  œuvres  dis- 
tinguées, telles  qu'une  composition  religieuse  signée  de  Cima  da 
Conegliano,   une  Léda,    d'une  facture  rare    et  curieuse,  attribuée  à 


PORTRAIT   DE    GÏOROES    DE    VAUDREY,    MARQUIS   DE    SAINT-PHAL    (ÉCOLE   FRANÇAISE,  XVU"    SIÈCLE) 

(Musée  de  Troyes.) 

Lorenzo  di  Credi,  une  Cène  de  Vasari,  un  Saint  Thomas  d'Aqîiinde 
Tiepolo,  quelques  portraits  et  tableaux  des  écoles  des  Pays-Bas, 
parmi  lesquels  il  faut  mentionner  la  Dispute  du  Saint  Sacrement  où 
Jérôme  Franck  a  groupé,  avec  une  rare  habileté  de  pinceau,  de  nom- 
breux personnages  ecclésiastiques,  des  fleurs  de  van  Huysuni,  un 
festin  de  Gonzalès  Coques,  ime  grande  toile  officielle  de  Philippe  de 
Champaigne    reproduisant  la  réception    d'un   chevalier  du  Saint- 

XXI.  —  3°    PÉRIODE.  643 
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Esprit  par  Louis  XIII,  et  surtout  deux  beaux  tableaux  donnés, 
comme  tant  d'autres,  par  M.  et  M™^  Audiffred,  un  Guitariste  d'une 
belle  allure  et  un  portrait  de  femme,  plein  de  vie  et  de  transparence, 
qui  paraît  avoir  été  modelé  par  le  pinceau  de  Mierevelt. 

Mais  c'est  principalement  l'école  française  qui  brille  parmi  la 
collection  du  musée.  Un  curieux  Christ  de  Malouel,  peintre  du  duc 
de  Bourgogne  Philippe  le  Hardi,  est  l'œuvre  la  plus  archaïque  qu'il 
possède.  Si  le  xvii"  siècle  n'offre  guère  à  notre  attention  qu'un  sédui- 
sant portrait  de  Georges  de  Vaudrey,  à  côté  de  compositions  reli- 
gieuses de  Tassel  de  Langres,  et  de  quelques  portraits  de  person- 
nages notables  de  la  région,  la  période  plus  attrayante  du  règne  de 
Louis  XV  est  représentée  par  une  réunion  d'œuvres  distinguées,  qui 
proviennent  presque  toutes  du  château  de  La  Chapelle-Godefroy,  près 
de  Nogent-sur-Seine,  où  ells  avaient  été  groupées  par  deux  contrô- 
leurs-généraux, Philibert  Orry  et  Jean  de  Boullongne,  descendant 
des  peintres  de  ce  nom,  ce  qui  explique  la  présence  de  plusieurs 
tableaux  de  Louis  Boullongne  parmi  les  œuvres  d'art  qui  furent 
confisquées  dans  ce  château,  lors  de  l'émigration,  et  transportées  à 
Troyes,  en  1793,  pour  y  former  les  éléments  d'un  musée  départe- 
mental '. 

Les  propriétaires  successifs  de  La  Chapelle-Godefroy  avaient  le 
goût  des  arts;  ils  en  garnirent  les  appartements  de  tableaux  déco- 
ratifs et  attrayants,  tels  que  les  deux  tableaux  de  fleurs  et  de  fruits, 
aux  tons  riches  et  harmonieux,  dont  la  signature  C  G  soulève  un 
problème  qui  n'a  pas  été  résolu  ;  un  intéressant  paysage  par 
Desportes,  représentant  un  aspect  du  parc  du  château  ;  les  Adieux 
d'Hector  et  dAndromaqzie,  par  Coypel  ;  deux  délicieux  petits  sujets 
de  Watteau,  L' Enchanteur  ei  V Aventurière ,  que  les  gravures  d'Audran 
ont  popularisés  ;  un  groupe  d'Amours,  par  Boucher,  d'une  tonalité 
un  peu  rouge,  et  toute  une  série  de  toiles  peintes  par  Natoire  pour 
décorer  la  grande  galerie  du  château,  à  une  époque  où  les  tapisse- 
ries étaient  moins  en  vogue  qu'antérieurement. 

Natoire  n'est  pas  un  artiste  de  premier  ordre,  mais  il  a  les 
qualités  et  les  défauts  de  son  temps  ;   son  pinceau  facile  et  clair  fut 

\.  M.  Julien  Gréau  a  constaté  que  2bb  tableaux,  provenant  des  biens  d'émi- 
grés du  département,  avaient  élé  réunis  dans  ce  but  dans  les  bâtiments  de  la 
Préfecture;  sur  ce  nombre,  41  sont  arrivés  au  musée;  208  avaient  été  vendus  ou 
avaient  disparu.  {Notice  sur  les  collections  dont  se  compose  le  musée  de  Troyes,  1861, 
Intr.,  p.  Lix).  La  sixième  édition  du  catalogue  des  tableaux  du  musée  de  Troyes, 
publiée  en  1897,  contient  4S7  numéros. 
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désigné  pour  orner  plusieurs  salles  du  palais  de  Versailles  et  de 
Trianon.  Les  quinze  toiles  de  Natoire  que  possède  le  musée  de 
Troyes  forment  une  série  que  l'on  chercherait  vainement  ailleurs 
et  qui  permettent  de  se  rendre  un  compte  exact  du  talent  de  cet 
artiste  aimable.  Si  les  grandes  compositions  empruntées  à  l'histoire 
de  France,  la  Bataille  de  Tolbiac  et  le  Siège  d'Arles,  ont  quelque 


DANAÉ,     PAn     NATOIRE 
(Musée  (le  Troyes.) 

chose  de  théâtral  et  d'apprêté,  il  y  a  du  moins  de  la  netteté  et  de 
l'élégance  dans  les  scènes  allégoriques^  de  la  souplesse  et  une 
certaine  grâce  dans  les  sujets  mythologiques,  notamment  dans  la 
Danaé.  Combien  il  est  à  regretter  que  toutes  les  productions  de 
Natoire  qui  décoraient  La  Chapelle-Godefroy  ne  soient  pas  arrivées 
au  musée  de  Troyes,  et  que  l'une  d'elles,  une  Léda,  restée  à  la 
Préfecture,  ait  été  vendue  administrativement,  à  vil  prix  comme 
objet  de  rebut,  pour  être  recueillie  plus  tard  par  un  riche  amateur 
anglais,  lord  Hertford  ! 
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Le  xviH"  siècle  nous  offre  encore  d'autres  œuvres  dignes  d'atti- 
rer l'attention,  parmi  lesquelles  il  faut  citer  L'Aurore  et  Céphale, 
d'Amédée  Vanloo,  un  bon  portrait  par  Delyen,  et,  non  loin  d'une 
scène  mythologique  de  Lagrenée,  d'une  marine  de  Joseph  Vernet, 
d'un  porlrait  attribué  àGreuze,  d'un  autre  portrait  signé  Gros  présen- 
tant avec  un  rare  accent  de  vérité  les  traits  du  cordonnier  Simon,  un 
paysage  magistral  d'Hubert  Robert,  où  les  ruines  d'un  pont  romain 
sont  peintes  avec  autant  de  fermeté  que  d'ampleur. 

Notre  siècle  est  surtout  représenté,  en 
dehors  des  œuvres  des  artistes  troyens,  par  des 
envois  de  l'Etat  qui  ont  fait  entrer  au  musée 
des  œuvres  de  dimensions  diverses,  souvent 
d'une  valeur  et  d'un  intérêt  réels.  C'est  ainsi 
qu'on  peut  voir,  à  côté  du  premier  tableau 
exposé  par  Paul  Delaroche  :  Josabeth  sauvant 
Joas,  et  d'un  tableau  de  l'école  romantique  :  le 
J  j  '^Ê  î  Meurtre  du  duc  d'Orléans,  de  Louis  Boulanger, 
'  '  '  ^  '  le  Martyre  de  saint  Ed^nond,  belle  composi- 
tion de  M.  Luc-Olivier  Merson,  des  tableaux 
d'histoire  très  estimables  de  MiM.  Ronot, 
Langée,  DufTaud,  Buland,  et,  à  côté  de  vues 
de  Provence  données  par  l'auteur,  Balfourier, 
des  paysages  d'Eugène  Ciceri,  de  Cabat  et  de 
Chinlreuil.  Ce  dernier  a  représenté,  avec  une 
vigueur  saisissante,  un  rivage  au-dessus  du- 
quel passent  de  sombres  nuages  emportées 
par  l'ouragan,  sur  un  horizon  éclairé  de  lueurs 
rougeâtres.  On  doit  à  Cabat,  qui  se  rattache 
au  département  par  les  séjours  qu'il  y  faisait 
l'été,  deux  belles  études  largement  peintes,  avec  un  sentiment  vrai 
de  la  nature,  un  Étang  dans  les  bois,  où.  se  reflète  le  soleil  couchant, 
et  un  chemin  montant  vers  une  lisière  de  forêt,  oii  règne  une 
impression  de  réalité  sévère. 

Les  limites  de  cette  notice  ne  nous  permettent  pas  d'énumérer 
toutes  les  œuvres  estimables  du  musée  de  peinture,  non  plus  que 
les  innombrables  objets  des  collections  d'archéologie,  que  le  défaut 
d'un  local  spécial  a  fait  placer  dans  des  vitrines  qui  occupent  le  milieu 
des  deux  salles  de  peinture.  Qu'il  me  soit  permis  cependantde  citer, 
dans  ces  collections,  des  armes  gauloises  ou  mérovingiennes  à 
montures  d'or,  trouvées  près  d'Arcis-sur-Aube  et  données  au  musée 
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par  Napoléon  III  ;  des  plaques  en  émail  cloisonné,  provenant  des 
magnifiques  tombeaux  des  comtes  de  Champagne  détruits  en  1794; 
des  émaux  peints  offerts  par  M""^  Mitantier  ;  des  bijoux  et  des  bronzes 
anciens,  des  carreaux  émaillés,  des  faïences,  des  sceaux,  et  d'autres 


■  .-^ct...^.r~^^   .r.^  .^ 


LOIIS    XIII,    VITRAIL    PAR    LINARD    OOKTIER 

(Bibliothèque  de  Troyes.} 

pièces  d'archéologie  et  de  curiosité,  dont  le  conservateur,  M.  Louis 
Le  Clert,  rédige  les  catalogues  avec  autant  de  zèle  que  d'érudition. 
A  ceux  qu'il  a  fait  paraître  sur  l'archéologie  monumentale,  les  mon- 
naies gauloises,  la  sigillographie,  les  émaux  peints,  les  carreaux 
émaillés,  dont  tous  les  types  ont  été  figurés  par  lui  en  chromolitho- 
graphie, il  vient  d'ajouter  celui  des  bronzes,  où,  à  la  suite  d'une 
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savante  notice,  il  a  reproduit,  d'un  crayon  précis,  en  73  planches, 
les  91 1  objets  de  bronze  antiques  que  renferme  le  musée.  En  tète  de 
ces  objets  figure  une  élégante  statue  d'Apollon,  dun'^ou  duni'=  siècle  de 
notre  ère,  trouvée  dans  le  département,  et  qui  se  dresse  au  milieu  de 
la  salle  de  peinture  consacrée  aux  tableaux  antérieurs  à  notre  siècle. 

Nous  n'avons  pas  à  nous  occuper  du  musée  d'histoire  naturelle 
et  du  musée  industriel,  mais  nous  ne  pouvons  passer  sous  silence  le 
musée  d'art  décoratif,  qui  a  été  installé  dans  plusieurs  salles  du 
pavillon  nouveau  de  la  Bibliothèque^  que  la  municipalité  a  mises  à  sa 
disposition. 

Ce  musée,  le  seul  qui  existe  en  province  pour  les  objets  mo- 
dernes, a  été  fondé  en  1894  par  un  artiste  éminent,  originaire  du 
département^  M.  E.  Piat,  qui  s'est  acquis,  dans  la  seconde  moitié  de 
ce  siècle,  une  notoriété  incontestée  par  les  modèles  de  sculpture 
qu'il  a  fournis  à  l'industrie  du  bronze.  On  y  a  réuni  des  spécimens 
de  l'art  rétrospectif,  comme  un  beau  cabinet  d'ébène  de  l'époque  de 
Louis  XIII,  un  médaillier  avec  de  riches  panneaux  de  Boule,  d'an- 
ciens bâtons  de  confrérie,  une  chaise  à  porteurs,  une  superbe  table 
Louis  XIV,  une  belle  commode  Louis  XV.  Une  suite  de  tapisseries  du 
commencement  du  siècle  dernier,  provenant  de  l'hôtel  de  ville  et 
représentant  l'histoire  de  Psyché,  garnit  les  murs  ;  on  a  reconsti- 
tué, dans  une  des  salles,  une  cheminée  monumentale  en  pierre,  de  la 
fin  du  xvi'^  siècle,  qui  présente  certaines  analogies  avec  une  remar- 
quable cheminée  du  musée  de  Cluny  recueillie  àXroyes  par  Du  Som- 
merard  ;  mais  les  objets  d'art  modernes  y  sont  en  majorité.  En  dehors 
de  la  riche  collection  de  produits  de  la  manufacture  de  Sèvres,  dont  on 
est  redevable  à  la  munificence  de  l'Etat,  c'est  à  M.  Piat,  c'est  à 
ses  libéralités  que  sont  dues  les  pièces  les  plus  rares,  souvent  admi- 
rées aux  Expositions  universelles.  Sans  en  faire  une  énumération,  il 
est  impossible  de  ne  pas  distinguer,  parmi  elles,  une  fontaine  en 
cuivre  émaillé  dans  le  style  de  la  fin  du  xv'^  siècle,  un  trépied  et 
une  garniture  de  bureau  Louis  XVI^  une  grande  horloge  Louis  XVI, 
une  reproduction  en  plâtre  d'un  magnifique  candélabre,  exécuté 
pour  l'Hôtel  continental  de  Paris...  «  J'en  passe  et  des  meilleurs  »  ; 
mais  ce  que  j'ai  dit  suffit  pour  faire  apprécier  le  mérite  et  les  inten- 
tions de  M.  E.  Piat,  qui,  en  provoquant  par  ses  dons  la  fondation 
d'un  musée  d'art  décoratif,  a  voulu  qu'il  contribuât  à  développer 
dans  son  pays  le  culte  et  le  goût  du  beau,  et  qu'il  servît  de  modèle 
et  de  stimulant  aux  jeunes  gens  qui  se  sentiraient  des  dispositions 
pour  embrasser  la  carrière  où  il  a  lui-môme  excellé. 
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C'est  la  même  diffusion  du  sentiment  de  l'art  que  poursuit 
l'administration  du  musée  de  Troyes.  Elle  sait  que  s'il  ne  peut  riva- 
liser avec  ceux  des  capitales,  il  peut  du  moins  grouper,  à  côté  de 
spécimens  des  différentes  écoles,  les  productions  des  artistes  origi- 
naires de  la  région,  et  que  de  cet  ensemble  ressort  une  impression  ins- 
tructive et  féconde.  Sans  doute  il  se  rencontre  dans  ses  collections 
quelques  œuvres  inférieures  ;  mais  le  temps  se  chargera  de  les 
éliminer,  et  tout  porte  à  croire  que,  favorisés  comme  par  le  passé 
par  les  libéralités  officielles  et  privées,  les  accroissements  du  musée 
se  continueront  d'une  manière  normale  par  l'accord  de  plus  en  plus 
complet  de  la  quantité  avec  la  qualité. 

On  ne  saurait  parler  du  musée  de  Troyes  sans  mentionner  la 
Bibliothèque  municipale,  qui  lui  est  adjacente,  et  qui  figure  en  pre- 
mière ligne  parmi  les  bibliothèques  de  province  par  le  nombre  et  la 
valeur  des  manuscrits  et  des  imprimés.  Dans  l'ancien  bâtiment  de 
l'abbaye  de  Saint-Loup,  presque  de  plain-pied  avec  les  salles  de 
peinture,  s'étend  une  salle  immense,  dont  les  parois  sont  entièrement 
garnies  de  livres  et  qui  présente,  dans  ses  vitrines,  des  manuscrits  du 
moyen  âge,  précieux  par  leur  antiquité,  leurs  enluminures  ou  les 
souvenirs  qui  s'y  rattachent,  des  spécimens  de  l'ancienne  impression 
troyenne  et  des  reliures  artistiques,  dont  l'une,  revêtue  d'ornements 
d'orfèvrerie,  remonte  au  temps  des  comtes  de  Champagne.  Au-dessus 
de  ces  vitrines  s'offre  aux  regards  charmés  toute  une  série  de  petits 
vitraux  d'appartement,  provenant  de  l'ancien  hôtel  de  l'Arquebuse, 
œuvre  exquise  de  peintres  verriers  troyens,  Linard  Confier  et  ses 
élèves,  qui  ont  reproduit,  au  commencement  du  xvii''  siècle,  des 
armoiries,  des  portraits  de  rois,  des  épisodes  de  l'histoire  de  France 
et  de  l'histoire  locale,  tels  que  l'entrée  de  Henri  IV  à  Troyes.  Ces 
sujets,  qui  présentent  certaines  analogies  de  facture  avec  les  petits 
vitraux  d'Allemagne  et  de  Suisse  de  la  même  époque,  sont  entourés, 
pour  la  plupart,  d'un  encadrement  orné  d'attributs  guerriers  ;  le  plus 
grand  nombre  excelle  par  l'aisance,  la  verve,  la  finesse  du  dessin,  non 
moins  que  par  la  transparence,  la  justesse  et  l'harmonie  du  coloris. 
Il  semble  que  la  peinture  sur  verre,  qui  s'est  épanouie  depuis  le 
moyen  âge,  avec  tant  d'éclat,  sur  les  fenêtres  des  églises  de  la  région, 
ait  jeté  sur  ces  panneaux  restreints,  avant  de  s'éclipser  pour  long 
temps,  ses  dernières  et  peut-être  ses  plus  attrayantes  clartés. 

ALBERT     BABEAU 
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In-16,  147  p.  av.  8  planches. 

Casati  de  Casatis  (C.-Ch.).  —  Étude  sur  la 
première  époque  de  l'art  français  et  sur 
les  monuments  de  France  les  plus  pré- 
cieux à  conserver.  Paris,  Leroux;  A.  Pi- 
card et  fils.  In-8%  32  p.  av.  1  pi. 

Catalogue  du  Musée  historique  de  Lille. 
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Elirait  du  Moyen  âge  (1898). 

Mauke  (A.).  —  Die  Baukunst  als  Steinbau, 
Bascl,  B,  Schwale.  In-S",  vn-230  p.  av.  138 
pi.  et  grav. 

Meisterwerke  der  Baukunst  unddesKunst- 
gewerbes  aller  Lânder  und  Zeiten, 
herausg.  von  H.  Joly.  I.  Italien,  I.  Leip- 

.   zig,  K.  F.  Koehler.  In-4°,  23  planches. 

Meldahl  (F.).  —  Die  Frederiksldrche  zu 
Kopenhagen.  (En  danois  et  en  allemand.) 
Kopenhagen,  Berlin,  C.  Wasmuth.  In- 
folio, 79  p.  av.  gr.  et  38  pi. 

Métais  (P.).  —  Saint-Denis  de  Jaulnay. 
Monographieparoissiale.  Ligugé,  bureaux 
du  Pays  poitevin.  In-8°,  22  p.  av.  grav. 
Extrait  du  Pays  poitevin  (1898). 

Mothes  (0.).  —  Handbuch  des  evangelisch- 
chrisllichen  Kirchenbaues.  Leipzig,  Tau- 
chnitz.  In-S",  vni-405  p.  et  59  grav. 


Musset  (G.).  —  L'Abbaye  de  la  Grâce- 
Dieu  (Saintes).  M™»  Mortreuil.  In-S",  560 
pages. 

Extrait  du  i""  vol.  de  la  Société  des  Archives 
historiques  de  la  Saintonge  et  de  l'Aunis. 

NiTTO  de  Rossi  (G.  B.).  —  La  basilica  di  S. 
Nicolo  di  Bari  è  palatina  ?  Questione 
storicaintormo  alla  lapide  délia  sua  dedi- 
cazione.  Trani,  tip.  di  Vecchi.  In-8°,  105 
p.  av.  1  pi. 

NoGUERA  Camoccia  (J.).  —  Escorial  à  la 
vista.  Guia  descriptiva  del  Real  Monas- 
terio,  ïemplo  y  Palacio  de  San  Lorenzo 
del  Escorial.  Madrid,  Murillo.  In-12, 
42  p.  av.  20  pi. 

Ohmann  (F.)  et  K.-B.  Madl.  —  Architectur 
und  Kunstgewerbe  der  Barockzeit,  des 
Rococo  und  Empires  aus  Buhmen  und 
anderen  ôsterr.  Làndern.  2"  Lieferung. 
Wien,  A,  Schroll.  In-folio,  10  pi.  avec 
2  p.  de  texte. 

Panne-\vitz  (A.  von). —  Formenlehre  der  ro- 
manischen  Baukunst  in  ihrer  Anwendung 
auf  den  Qiiaderbau.  Leipzig,  Baum- 
gartner.  In-folio,  40  pi.  avec  x  p.  de 
texte. 

Prestel  (J.).  —  Das  Residcnzschloss  in 
Darmstadt  nach  seiner  geschichtlichen 
Entwieklung.  Mainz,  V.  von  Zabern.  In- 
3»,  31  p.  av.  2  gr. 

Pyi.  (T.).  —  Geschichte  der  Greifswalder 
ICirchen.  Nachtrâge.  I.  Heft.  Greifswald, 
J.  Abel.  In-8°,  iv-69  p. 

QuENNELL  (C.  H.  B.).  —  The  Cathedral 
Church  of  Norwich.  London,  G.  Bell. 
In-8°,  112  p.  av.  40  ill. 

Ranquet  (H.  du).  —  L'Eglise  de  Saint-Nec- 
taire. Caen,  Delesques.  In-8*,  36  p. 

Extrait  du  Compte  rendu  du  62'  Congrès  ar- 
chéologique de  France,  tenu  en  fS95  à  Clcrmont- 
Ferrand. 

Remy  (E.).  —  Monographie  du  Palais  de 
justice  de  Grenoble.  Grenoble,  Gratien 
et  C'".  In-S",  96  p.  avec  grav. 

Repullès  Y'  V.iRGAS  (E.-M.).  —  El  simbo- 
lismo  en  la  arquitectura  cristiana.  Ma- 
drid, imp.  del  l'Asilo  de  Huerfanos  del 
S.  C.  de  Jésus.  In-4°,  46  p. 

Robertson  (T.  S.).  —  The  Progress  of  art 
in  English  Church  architecture.  Gay  and 
Bird.  In-8''.  x.xni-  176  p. 

RocHEDRUNE  (0.  de).  —  La  Vendée  qui  s'en 
va.  Le  Château  de  Saint-Pompain.  Van- 
nes, Lafolye.  In-8°,  8  p. 
Extrait  de  la  Bemte  du  Bas-Poitou. 

Rochemonteix  (a.  de).  — La  Chapelle  de 
la  Vierge  de  la  Font-Sainte,  en  Haute- 
Auvergne.  Caen,  Delesques.  In-8'',H  p. 

Extrait  du  Compte  rendu  du  62"  Congrès  ar- 
chéologique de  France,  tenu  en  1895  à  Clermont^ 
Ferrand. 

Bouvier  (F.).  —  Les  Grands  sanctuaires  de 
la  Très  Sainte  Vierge  en  France.  Tours, 
Mame.  In-4°,  434  p.  av.  grav. 

ScHADE  (A.).  —  Geschichte  der  Kirche  zum 
allerheiligsten  Namen  Jesu  in  Breslau, 
ehemaligen  Jesuiten  und  Universitâts- 
kirche,  jetzigen    Pfarrkirche  der  St-Ma- 
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Ihias-Gemeinde.  Breslau,  G.-P.  Aderholz. 
In-S",  48  p.  avec  1  grav. 

Scii.EFEn  (K.).  — Die  Baiikunst  des  Abend- 

landes.    Leipzig,    G.-J.  Gœschen.  In-12, 

178  p.  avec  22  lig. 
SEnGEANT(P.-W).  — The  Cathedral  Church 

of  Winchester.  London ,    G.  Bell.  In-8°, 

140  p. 

Soupis  pamatek  historickych  a  umeleckycli 
V  kralovsLvi  ceskem  od  pzaveku  do  po- 
catku  xi.v.stoleti.  [Les  monuments  histo- 
riques et  artistiques  dans  le  royaume  de 
Bohème,  depuis  les  temps  les  plus  an- 
ciens jusqu'au  commencement  du  .\ix" 
siècle].  Prague,  Bursik  et  Kohout.  In-S", 
6  et  142  p.  av.  fig.  et  4  pi. 

Spuhrmann  (R.).  —  Der  Ci  mminer  Dom, 
Cammin,  Formazin  und  KnaulT.  In-8°, 
60  p. 

Teissier  (O.).  —  La  Cathédrale  de  Fréjus. 
Notes  et  documents,  accompagnés  d'un 
plan.  Draguignan,  imp.  Latil.  In-8°,  .\v- 
31  p. 

Tnioi.LiEn  (N.).  —  Notice  archéologique  sur 
l'église  de  Curgy.  Autun,  imp.  Dcjussieu. 
In-S",  12  p.  et  grav. 

Exirait  des  Mémoires  de  la  Sociêti  éduennc 
(nouvelle  siîric,  l.  XXVI). 

TiixnssEN  (R.).  —  Das  grossherzoglichc 
Schloss  zu  Mannheim.  Ausgewahlte  In- 
nendekorationen.  Berlin,  Kanter  und 
Mohr.  In-folio,  4.'^  pi.  avec  xi-l  p.  de 
texte  ill. 

ToKTEL.  —  Notice  historique  sur  l'église 
Sainte-Marie  de  Toulon.  Toulon,  Imp. 
catholique.  In-8°,  .xvi-35S  p.  avec  grav. 
et  plans. 

Ulphich  (P.-E.);  —  Die  katholischen  Kir- 
chcn  Wijrzburgs.  Wiirzburg,  A.  Gœbel. 
in-12,  383  p. 

ViATTE  (J.).  —  L'Église  Saint-.Tulien-le- 
Pauvre  de  Paris.  Monographie  de  l'église 
et  de  ses  environs.  K.  Paul  fils  et  Guille- 
min.  In-8°,  11  p.  av.  14  planches. 

■Vi.AjuNCK  (A.  de).  —  L'Eglise  collégiale 
Notre-Dame  à  Termonde  et  son  ancien 
obituaire,  t.  IT.  Bruxelles,  imp.  Huys- 
mans.  In-S°,  xxiv-329  p. 

N*^  8  des  publicallons  ex'raordinaircs  du  Cercle 
arclu^ologique  de  la  ville  et  de  l'ancien  pays  de  Ter- 
monde. 

■Von-LERY.  —  Monographie  de  l'église  de 
Pommard.  Beaune,  imp.  Batault.  In-S", 
69  p.  et  grav. 

Elirait  des  Mémoires  de  la  Société  d'histoire 
et  a'arehéolorjie . 

■Walter  (J.).  —  Die  Dinghôfe  und  Or- 
denshiiuserderStadtRul'aeh,  nebsteinem 
Anhang  :  Zur  Baugeschichte  des  Mïms- 
ters  zu  Unsern  Lieben  Frauen.  Zabern, 
A.  Fuchs.  In-S",   iv-3d  p. 

Weder  (P.).  —  Das  Weigel'sche  Haus  und 
das  alte  Jena.  Jena,  O.  Rossmann.  In-8°, 
22  p.  avec  1  grav. 
Extrait  de  la  Jenaische  Zeitung. 

Weizs.ecker  (P.).  —  Kurzer  Fiihrer  durch 
die  Geschichte  und  die  Ruinen  des  Klo- 
sters  Hirsau.  Stuttgart,  P.  Neff.  In-12, 
36  p.  av.  plan. 


■WoLFF  (C.)  et  R.  ,Iu^G.  —  Der  Rœmer  in 
Frankt'urt  am  Main.  Frankfurt  am  Main, 
K.-T.  ■\'ôlker.  In-S°,  vi-128  p.  avec  16 
pi.  et  78  grav. 

Zacharias  (O.).  — Die  Burgruine  «  Dewin  » 
im  deutschen  nordlichen  Bœhmerlande. 
Reichenberg  in  Bôhmen,  Selbstverlag. 
In-8°,  28  p. 

Zemp  (J.).  —  Die  schweizerischen  Bilder- 
chroniken  und  ihre  Architektur-Darstel- 
lungen.  Zurich,  F.  Schultess.  In-S°,  xi.v- 
368  p. 

IV.  —  PEINTURE  —  EXPOSITIONS 

Alderti  (Z.).  —  La  più  antica  veduta  di 
Trente,  acquarello  di  Alberto  Diirer, 
note  e  confronti.  Trento,  G.  Zippel.  In-8°, 
28  p.  av.  fig.  et  1  planche. 

Aus  dem  Psalterium  aureum  der  Stiftsb!- 
bliothek  in  Sanct  Gallen.  SanctGallen, 
Kôppel.  In-folio,  6  pi. 

Ave  Maria!  16  Bliitter  nach  Darstellungen 
eines  spiitgotischen  \vestphalischen  Lieb- 
frauenaltars.  Nebst  einem  'Vorwort.Blad- 
bach,  B.  Kiihlen.  In-4",  16  pi.  av.  8  p.  de 
texte. 

Bavle  (G.).  —  Contribution  à  l'histoire 
de  l'école  a^'ignonnaisc  de  peinture 
(xv°  siècle).  Nimes,  imp.  Chastanier. 
In-S°,  73  p. 

Extrait  des  Mcmoires  de  l'Académie  de  Nîmes. 
{I8;i7). 

BEAURETAmE  (C.  de).  —  Notice  sur  un  ta- 
bleau du  musée  d'Avranches.  Caen,  De- 
lesques.  In-S°,  15  p.  et  grav. 

Extrait    du  Bulletin    de    Ivl  Société   des  anti- 
quaires de  Normandie  (t.  18). 

Berexson  (B.). —  Die  florentinischen  Maler 
der  Renaissance.  Mit  einem  Inde.x  zu 
ihren  Werken.  Aus  dem  Englischen  von 
Otto  Daniniann.  Von  Verfasser  selbst 
durchgesehcn  und  erganzt.  Oppeln. 
Maske.  In-8°,  t.  ni-164  p. 

BoRRMANN  (R.).  —  Aufnahmen  mittelalter- 
lichen  Wand-  und  Deckenmalereien  in 
Deutschland.2.-3.Licfer.(dechacuneSpl., 
av.  S  p.  de  texte.)  Berlin,  E.  Wasmuth. 
In-folio. 

Brunx  (J.-A.).  —  An  enquiry  into  Ihe 
art  of  the  illuminated  manuscripts  of 
tbe  middle  âges.  Part  I  :  Celtic  illumi- 
nated manuscripts.  Stockholm,  Samson 
et  Wallin.  In-4",  xiv-86  p.  av.  10  pi. 

Catalogue  de  manuscrits  avec  miniatures 
du  xni°  au  xvni°  siècle.  Livres  à  figures 
sur  bois.  Paris,  Belin.  In-8°,  160  p. 

Catalogue  descriptif  des  tableaux  du  musée 
de  Picardie,  à  Amiens.  Amiens,  imp. 
Piteux  frères.  In-16,  xvni-288. 

Catalogue  des  ouvrages  de  peinture,  scul- 
pture, dessins  et  gravure,  architecture  et 
objets  d'art  exposés  au  Champ-de-Mars 
le  1"  mai  1899.  Evreux,  Hérissey,  édit. 
In-32,  352  p. 

Catalogue  illustré  de  la  Société  Nationale 
des  Beaux-Arts.  Paris,  Basçhet.  In  8°, 
I,xin-192  p. 
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CooK  (E.-T.)  —  Handbook  to  the  Tate's 
Gallery.  London,MacmiIlan.  In-8°,29S  p. 
8  pi. 

Dedert  (R.)-  —  La  Caricature  et  l'humour 
français  au  xix°  siècle.  Paris,  Larousse. 
In-8°,  287  p.  avec  250  grav. 

Delage  (E.).  —  Note  sur  une  muvre  igno- 
rée de  Rembrandt,  ou  l'étude  peinte  du 
Jeune  homme  à  la  toque  de  velours,  avec 
un  fac-similé  du  tableau  attribué  au  maî- 
tre, les  images  des  deux  eaux-fortes  re- 
présentant son  personnage  ,  connues 
pour  être  de  Jean  Liévens  et  de  Rem- 
brandt, et  les  commentaires  des  auteurs 
sur  lesdites  gravures.  Paris,  l'auteur, 
5,  rue  Mogador.  In-S",  34  p. 

Deligmkres  (E.).  —  Notice  sur  plusieurs 
anciennes  peintures  inconnues  de  l'école 
flamande.  Paris,  imp.  Pion,  Nourrit 
et  C'".  In-8'',  43  p.  et  grav. 

Delisle  (L.).  —  «  Initiales  artistiques  ex- 
traites de  chartes  du  Maine  •i,par  J.  Cha- 
vanon.  Paris,  Imp.  Nat.  In-4°,  13  p, 
Extrait  du  Journal  des  Savants  (janvier  1899). 

Delisle  (L.).  —  Notice  sur  un  manuscrit 
de  l'église  de  Lyon  du  temps  de  Charle- 
magne.  Paris,  Klincksieck.  In-4°,  16  p. 
et  3  pi. 

Dessins  de  maîtres  anciens  et  modernes. 
1"  liv.  Paris,  Per  Lamm.  In-8°,  5  pi.  av. 
4  p.  texte. 
11  paraîtra  une  livraison  par  semaine. 

DmnoN  (E.). —  Le  Vitrail,  conférence  faite 
à  la  Société  de  l'Union  centrale  des  Arts 
décoratifs.  Paris,  J.  Rouam.  In-4°,  16  p. 
et  grav. 

Explication  des  ouvrages  de  peinture,  scul- 
pture, architecture,  gravure  et  lithogra- 
phie des  artistes  vivants  exposés  au  Pa- 
lais des  Machines  (avenue  de  la  Bour- 
donnais),le  1"  mai  1899.  Paris, P.  Dupont. 
In-32,  cxxxiv-551  p. 

L'E.xpositlon  Rembrandt  à  Amsterdam,  40 
pi.  avec  texte,  par  C.  Hofstede  de  Groot, 
et  catalogue  complet  et  détaillé  de  l'Ex- 
position. Amsterdam,  Scheltema  et  Hol- 
kema's.  In-folio. 

FoSTER  (J.-J.).  —  British  Miniature-Pain- 
ters  and  their  Works.  Lo\v.  In-4°. 

Frimmel  (Th.  von). — Geschichte  der  Wie- 
ner Gemaldesammlungen.  I.  Band.  4. 
Lief  :  Die  alten  niederlândischen  und 
deutschen  Meister  in  der  kaiserlichen 
Gemaldesammlung  zu  Wien  und  die  mo- 
dernen  Gemalde  ebendort  (p.  451-656 
avec  grav.).  Leipzig,  G.-H.  Meyer.  In-16. 
3*  série  des  Kleine  Galeriestadien. 

Fiihrer  durch  die  Gemalde-Galerie  der 
kunsthistorischen  Sammlungen  des  aller- 
hochsten  Kaiserhauses.  III.  Th.  :  Ge- 
malde moderner  Meîster.  Aquarelle  und 
Handzeichnungen.  Leipzig,  Schulze  . 
Wien.  In-12,  245  p. 

Guerlin  (A.).  —  Notes  sur  les  tableaux 
offerts  à  la  confrérie  de  Notre-Dame-du- 
Puy,  à  Amiens.  Paris,  imp.  Pion,  Nourrit 
et  C".  In-8°,  20  p.  et  gr. 
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Hahr  (A.).  —  En  gustaviansk  malare.  Per 
Krafft  d.  a.  och  hans  verksamliet;  Sve- 
rige.  Stockholm,  Wahistrôm  et  Wild- 
strand.  ln-8°,  108  p.  et  2  pi. 

Handzeichnungen  aller  Meister  an  der 
Albertina.  Herausg.  von  J.  Schônbrun- 
ner  et  J.  Meder.  III.  Band.  1-9.  Lief. 
Wien,  Gerlach  und  Schenk.  ln-4''. 

Handzeichnungen  alter  Meister  der  hol- 
lândischen  Schule.  2-8.  (Schluss-)  Lief. 
(de  chacune  8  pi.).  Haarlem,  Kleinmann, 
In-folio. 

Handzeichnungen  alter  Meister  im  kôn. 
Kupferstichkabinctzu  Dresden.  Herausg. 
und  besprochen  von  K.  AVœrmann.  6. 
Mappe  (25  pi.  av.  p.  61-72  du  texte). 
Mïmchen,  F.  Hanfstaengl.  In-folio. 

Herzoglich-Sachsen-  Altenburgisches  Mu- 
séum (Lindenau  -  Stiftung).  Beschrei- 
bender  Katalog  der  Gemaldesammlung. 
Altenburg,Pierer'scheHofbuchdruckerei. 
In-8%  vni-161  p. 

Hortus  deliciarum  de  l'abbesse  Herrade 
de  Landsperg.  Rcprod.  lithographiques 
d'une  série  de  miniatures  calquées  sur 
l'original  de  ce  manuscrit  du  xu°  siècle. 
Texte  explicatif  par  G.  Keller.  Liv.  X 
(supplément)  (10  pi.  et  p.  45-59  du  texte). 
Strasburg,  K.  J.  Tri'ibner.  In-folio. 

lUuminated  Manuscripts  in  the  British  Mu- 
séum. Miniatures,  Borders  and  Initiais 
reproduced  in  gold  and  colours.  Witli 
descriptive  text  by  G.  F.AVarner.Printcd 
by  order  of  the  trustées  sold  at  the 
British  Muséum.  London.  In-4°,  7  pi.  av. 
texte  explic.  en  regard. 

Inventaire  des  tableaux  du  Roy,  rédigé  en 
1709  et  1710  par  Nicolas  Bailly,  puljlié 
pour  la  ])remière  fois  avec  des  additions 
et  des  notes  par  F.  Engerand.  Paris,  Le- 
roux. In-8°,  .\xxii-697  p. 

Jadart  (H.).  —  Un  portrait  de  Louis  XIII 
au  musée  de  Reims.  Paris,  imp.  Pion, 
Nourrit  et  C".  In-S",  12  p. 

Lara^-  (F.),  —  Rembrandts  Bruder  im 
Helm,  Leipzig,  E.  A.  Seeman.  In-4*,  S  p. 
et  1  pi. 

Exlr.  de  )a.Zeitschrift  fur  bildende Kunst  (1898). 

Lehjiakn  (H.).  —  Die  Glasgemâlde  im  kan- 
tonalen  Muséum  in  Aarau.  Aarau,  H.  l\. 
Sauerlander.    In-8°,   v-63   p.  avec   fi'ont. 

Les  Maîtres  du  dessin;  éd.  sous  la  direction 
et   avec  préface  de  Roger   Marx.  N°   1. 
Paris,  Chaix.  In-8'',  4  pi. 
II  paraîtra  une  li^Taison  par  mois. 

Maldergheji  (J.  van).  —  Les  Fresques  de 
la  Leugemeete.  Lettre  ouverte  à  Jules 
Breton.  Bruxelles,  imp.  Severeyns.  ln-8°, 
8  p. 

The  Master  painters  of  Britain.   Edit.   by 
Gleeson    White.     Vol.    I.     Edimburgh, 
Whittaker.  In-4°,  xx-41  p.  av.  gr. 
L'ouvrage  comprendra  4  volumes. 

Die  Meisterwerke  des  Museo  del  Prado  in 
Madrid.  1-8.  Lief.  (de  chacune  11  pi.). 
Berlin,  Phot.  Gesellschaft.  Gr.  in-folio. 
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Menenpez  PinAL  (R.).  —  Catalog-o  de  la 
Real  Biblioteca.  Manuscritos.  Cronicas 
générales  des  Kspana.  Madrid,  MuriUo. 
In-i",  xi-1-161  p.  av.  ■;  pi. 

Les  Merveilles  de  l'Exposition  de  1900. 
Ouvrage  publié  sous  la  direction  de  J. 
Trousset.  1"  livr.  (p.  1  ;\  8).  Paris,  Mont- 
grcdien.  In-S". 

NiîVE  (.T.).  —  Le  Martyre  de  Saint-Sébas- 
tien, tableau  de  Memling;  au  musée  de 
Rruxelles.  Bruxelles,  imp.V'J.Baertsoen. 
In-S",  10  p.  av.  3  pi. 

Extrail   du    /lalletin    th'S    Commissions  royah'S 
d'art  et  d'archèotofjie. 

OinTMANX  (H.).  — DieGlasmalerei.  II.Theil  : 
Die  Geschichte  der  Glasmalerei.  I.  lîand  : 
Die  Frïihzeit  bis  zum  Jahre  1400.  Kôln. 
Bachem.  In-S°,  vni-368p. 

Paris-Salon   1S99.    Texte    par   E.-G.   de   la 

Grenille.  1''  livr.  Paris,  E.  Bernard  et  C". 

Gr.  in-S»,  av.  pi.  et  1  p.  de  texte. 
L'ouvrage  comprcil'Jra  5  fascicules. 
Les  Pastels  de  Maurice  Quentin  de  la  Tour 
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Rapport  sur  le  musée  de  peinture  et  de 
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97  et  120  du  2°  vol.  av.  10  pi.),  li.  Lie- 
ferung (p.  121-Mi  du  2°  vol.,  av.  10  pi.). 
Frankfurt  a  M.,  Krcuer.  In-folio. 
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erlaut.  Text  von  A.  11g.  3.  Lief.  (25  pi. 
av.  4  p.  de  texte  ill.).  Wien,  .V.  Schroll. 
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décembre  1898).  Paris,  Sagot,  In-S",  23  p. 
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in  iS'achbildungen.  Herausg.  von  dcr  Di- 
rektion  der  Reichsdruckerei  unter  Mit- 
■vvirkung  von  F.  Lippmann.  8.  Mappe. 
Berlin,  Reichsdruckerei.  In-folio,  50  pi. 
av.  1  feuille  de  texte. 

Das  Kupferstichkabinet.  Nachbildungen 
von  Werken  der  graphischen  Kunst  vom 
Ende  des  xv.  bis  zum  Anfang  des  xix. 
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magne  du  trésor  de  Saint-Maurice.  Fri- 
bourg.  In-8°. 
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64  p.  avec  fig. 
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Bourgeois  (A.).  —  La  Peinture  sur  porce- 
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L'onvraj^e  complet  comprendra  10  volumes. 

Costumes  vrais.  Suite  de  cinquante  fac- 
similés,  d'après  le  manuscrit  d'un  offi- 
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Lamour.  Neue  und  mit  einer  Einleitung 
versehene  Ausgabe  von  D.  Joseph.  Ber- 
lin, B.  Hessling.  In-folio,  23  pi.  et  8  p. 
de  texte. 

Lexz  (E.  von). —  Die  Waffensammlung  des 
Grafen  S.  D.  Scherametew  in  Sanct  Pe- 
tersburg.  Leipzig,  Hiersemann.  ln-4°, 
x-232  p.  av.  26  pi. 

Lespixasse  (R.  de).  —  Mobilier  de  deux 
chanoines  et  bibliothèque  d'un  officiai  de 
Nevers  en  1373  et  1382.  Nevers,  imp.  Val- 
lière.  In-8°,  30  p. 
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X.  —  OUVRAGES  DIDACTIQUES 
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BucKMASTER  (M. -A.).  —  Elcmcntary  Archi- 
tecture   for    schools,    art   students    and 
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fra   i  disegni  di  maestri  antichi  délia   R. 
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MoxFORT  (P.).  —  Anleitung  zur  Malerei  auf 
Jedc  arlStolT,  so  wie  zur  wasehbaren  Ma- 
lerei. Leipzig,  E.  Haberland.  In-8°,  iv- 
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1679.  Bruxelles,  Lyon,  Claesen.  In-8°,  21  p. 
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Buyster;  Pan,  par  Lerambert  (attribué  à  Buyster) 90  à      99 

Camées  de  la  Bibliothèque  Nationale  :  Le  camée  de  Schaffhouse,  vu  de  pro- 
fil, en  tête  de  page  ;  Germanicus  en  Ganymède  ;  Sapor  faisant  prisonnier 
Valérien  ;  Octave  ;  L'Éducation  de  Bacchus  ;  La  Vénus  de  Cnide  ;  L'Em- 
pereur Julien  (?)  ;  Virgile;  Tête  de  mime;  Auguste;  Le  camée  de 
Schaffhouse,  face  et  revers 101  à    113 

Croquis  d'Eugène  Boudin,  en  tête  de  page  ;  Portrait  de  Boudin,  en  lettre  ; 
CEuvres  d'Eugène  Boudin;  Canal  de  Dordrecht;  Coucher  de  soleil;  le 
Vieux  bassin  de  Dunkerque  ;  Croquis,  en  cul-de-lampe 117  à     124 

Léon  Tolstoï,  d'après  la  lithographie  originale  de  M.  Henri  Lefort 129 

César  Borgia  (?),  tableau  attribué  à  Raphaël  (coll.  du  baron  Alphonse  de 
Rothschild)  :  héliogravure  Dujardin,  tirée  hors  texte 134 

Ebauche  d'une  3'=  ouverture  de  «  Léonore  »  (fragment),  autographe  de  Bee- 
thoven (coll.  de  M.  Charles  Malherbe),  en  tête  de  page;  Beethoven,  litho- 
graphie de  F.  L'Anglois,  d'après  un  dessin  anonyme;  Transcription  de 
l'ébauche  d'une  3°  ouverture  de  «  Léonore  »,  par  Beethoven  ;  Esquisse 
pour  la  fin  de  l'air  de  Florestan,  autographe  de  Beethoven  (coll.  de 
M.  Charles  Malherbe)  ;  Portrait  de  Beethoven,  dessin,  par  Moritz  von 
Schwind,  en  cul-de-lampe 133  à     144 

CEuvres  de  M.  Jean-Paul  Laurens  :  Louis  VI  donne  aux  Parisiens  leur  pre- 
mière charte  (Hôtel  de  ville  de  Paris),  en  tête  de  page;  Les  Cardinaux 

.  morts  ;  Étude  pour  «  La  Voûte  d'acier  »  ;  La  Muraille,  fragment  (Capi- 
tole  de  Toulouse)  ;  Elude  pour  «  La  Muraille  »  ;  Jeanne  d'Arc,  carton  de 
tapisserie 143  à     133 

V Interrogatoire,  par  M.  Jean-Paul  Laurens  :  héliogravure  Braun,  Clément 

et  C'"^,  tirée  hors  texte 132 

En-tête  du  papier  à  lettres  du  musée  Napoléon,  en  lettre;  Départ  de  Rome 
du  troisième  convoi  de  statues  et  monuments  des  arts  pour  le  Muséum 
national  de  Paris,  le  21  floréal,  an  V  de  la  République,  d'après  une  gra- 
vure anonyme  ;  Entrée  triomphale  des  monuments  des  sciences  et  des 
arts  en  France,  les  9  et  10  thermidor,  an  VI  de  la  République,  d'après 
le  dessin  de  Girardet,  gravé  par  Berlhault  :  Vivant-Denon  travaillant  au 
milieu  des  objets  d'arts  de  toute  nature  apportés  en  France,  gravure  au 
trait  anonyme  mise  à  l'effet  par  Heim 158  à    163 

Cartouche  pour  le  Répertoire  du  théâtre  de  la  Cour,  à  Fontainebleau,  par 
Moreau  le  jeune,  en  tête  de  page  ;  Portrait  de  la  princesse  de  Lamballe, 
médaillon  en  porcelaine  (Musée  Carnavalet),  en  lettre  ;  Cul-de-lampe  aux 
armes  du  comte  d'Artois 174  et    176. 

1"  MARS  —  501=  LIVRAISON 

Victoire  ailée  de  Délos,  par  ou  d'après  Archermos  de  Chios,  inventeur  du 
type  fMusée  d'Athènes);  Statue  trouvée  à  Kisamos,  en  Crète  (Musée  de 
Candie);  Tête  de  la  statue  de  Kisamos;  Petit  masque  de  Tanagra,  en 
cul-de-lampe 179  à    188 

Œuvres  de  Gustave  Moreau  :  Vénus  à  la  coquille,  en  tète  de  page  ;  Une  Heure 
du  jour, aquarelle  (Musée  Gustave  Moreau);  Hercule  et  l'Hydre  de  Lerne; 
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David,  d'après  l'eau-forte  de  M.  Bracquemond  ;  Diomède  dévoré  par  ses 
chevaux  ;  Le  Centaure  et  le  poète,  aquarelle  (Musée  Gustave  Moreau).  189  à    199 

La  Péri,  dessin  pour  émail  par  Gustave  Moreau  :  gravure  à  l'eau-forte  de 
M.  G.  Manchon,  tirée  hors  texte 190 

Bas-reliefs  provenant  du  mausolée  de  Claude  de  Lorraine  (Musée  de  Chau- 
moat)  :  La  Justice  de  Claude  de  Lorraine  ;  La  Charité  de  Claude  de  Lor- 
raine; La  Foi;  La  Charité 207  à    213 

Ostensoir  de  Bfilem  ;  Portail  de  l'église  des  Hiéronymites,  à  Belem  .  216  et    217 

Bélisaire(?),  dessin  à  la   plume   par  Albert  Diirer  (Cabinet  des  estampes,  . 
Berlin),    en   lettre  ;   La   Sainte  Famille    au  papillon,   gravure  d'Albert 
Durer;   Portrait  de  Diirer  par  lui-même  (Bibliothèque  d'Erlangen)  ;   La 
Sainte  Famille,  dessin  par  Diirer  (ibid.) 220  à    22'j 

La  Sainte  Famille,  dessin  à  laplume  par  Albert  Diirer  (coll.  deM.  E.  Rodrigues)  : 
héliogravure  tirée  hors  texte 222 

Portrait  de  Sisley,  par  Renoir  (appart.  à  M.  Stchoukine),  en  lettre.  OEu- 
vres  de  Sisley  :  La  Seine  à  Saint-Mammès  ;  Le  Pont  de  Moret-sur-Loing; 
La  Maison  de  Sisley,  à  Moret 227  à    233 

Paysage,  eau-forte  originale  d'Alfred  Sisley,  tirée  hors  texte 226 

Bords  du  Loing,  près  Moret,  par  A.  Sisley  :  eau-forte  de  M.  P. -M. Roy,  tirée 

hors  texte 232 

Buste  de  jeune  homme,    par  Jacopo  de' Barbarj  (Musée  impérial  de  Vienne), 

eau-forte  de  M.  Abel  Jamas,  tirée  hors  texte 238 

Exposition  des  Peintres  orientalistes  :  Enfant  arabe  (Biskra),  dessin  par 
M.  Paul  Leroy,  en  lettre  ;  Enfant  arabe  (Biskra),  dessin  par  le  même  ; 
Femme  Ouled-Nayl,  croquis  de  M.  E.  Dinet  d'après  son  tableau;  Petits 
marchands  de  cannes  à  sucre  (Assouan,  Haute-Egypte),  dessin  de 
M.  Charles  Cottct  d'après  son  tableau;  Études  d'enfants  arabes,  dessin 
par  G.  Guillaumet  ;  Le  Roi  de  Kaffa  (Afrique  centrale),  croquis  de 
M.  Buffet  d'après  son  tableau 239  à    246 

Laboureur  du  Kcf,  lithographie  originale  de  M.  A.  Lunois,  tirée  hors  texte.  .     246 

Tableaux  de  Rembrandt  exposés  à  Londres  :  Le  Constructeur  de  navires  et 
sa  femme  (coll.  de  S.  M.  la  Reine  d'Angleterre,  Buckingham  Palace)  ; 
Portrait  de  Rembrandt  (1658)  (coll.  du  comte  d'Ilchester)  ;  Portrait  de 
Lysbeth,  sœur  du  peintre  (1632)  (coll.  de  sir  Francis  Cook)  ;  Le 
Moulin  (coll.  du  marquis  de  Lansdowne)  ;  Portrait  de  Saskia  (coll.  de 
M°"=  Joseph) 248  à     255 

Le  Christ  et  la  Samaritaine,  par  Rembrandt  (Musée  de  l'Ermitage);  Saint 
Paul  naufragé  à  l'île  de  Malte,  par  Adam  Elsheimer  (ibid.).  ...    261  et    263 

1"  AVRIL.  —  502-=  LIVRAISON 

Le  Couronnement  d'épines,  Ecce  homo,  peintures  intérieures  des  volets  du 
triptyque  d'Oultremont  ;  La  Marche  au  Calvaire  (attribué  à  Jan  Mos- 
taert),  peintures  extérieures  des  volets  du  même  triptyque;  Le  donateur 
et  saint  Pierre,  La  donatrice  et  saint  Paul,  volets  de  triptyque  (Musée 
de  Bruxelles) 266  et    273 

Tableaux  de  J.-F.  de  Troy  :  La  Toilette  pour  le   bal  ;  Le  Retour  du   bal, 

d'après  les  gravures  de  J.  Besuvarlet 283  à    286 

La  Swpj-ise,  par  J.-F.  de  Troy  (coll.  Jones,  au  South  Kensington,  Londres)  : 
eau-forte  de  M.  de  los  Rios,  tirée  hors  texte 280 

Le  Déjeuner  aux  huîtres,  par  J.-F.  de  Troy  (Musée  Condé)  :  héliogravure 
Braun,  Clément  et  C'",  tirée  hors  texte 288 


TABLE   DES    MATIÈRES  o3S 

La  Flore  sculpturale  du  moyen  âge  :  Fougère,  groupe  de  chapiteaux  du 
siii^  siècle  (Notre-Dame  de  Paris),  en  tète  de  page  ;  Acanthe  ou  pre- 
mière interprétation  de  vigne,  chapiteau  du  sii=  siècle  (cathédrale  de 
Soissons),  en  lettre  ;  Vigne,  xui"  siècle  (cathédrale  d'Amiens)  ;  Renoncule, 
xm^  siècle  (cathédrale  de  Reims);  Acanthe,  iii=  siècle  (église  de  Véze- 
lay);  Vigne,  chapiteau  du  xm"  siècle  (église  de  Chennevières),  en  cul-de- 
lampe. 291  à    298 

Œuvres  de  Gustave  Moreau  :  L'Enlèvement  d'Europe,  en  tête  de  page  ; 
Pasiphaé,  en  lettre  ;  Prométhée  enchaîné,  aquarelle  ;  Hercule  et  les 
oiseaux  du  lac  Stymphale  ;  l'Enlèvement  de  Déjanire  ;  Les  Sirènes, 
aquarelle  ;  Croquis  pour  «  Hercule  et  l'Hydre  de  Lerne  »,  en  cul-de- 
lampe 299  à     312 

La  Sculpture  grecque  :  Centaures  à  pieds  humains,  bas-relief  sculpté  sur 
l'architrave  du  temple  d'Assos,  en  tête  de  page;  Tête  d'Hercule  jeune 
découverte  à  Aequum  (couvent  de  Sinj,  Dalmatie),  en  lettre  et  en  cul- 
de-lanipe  ;  Bas-relief  archaïque  (Musée  de  Berlin);  Portrait  d'une  prin- 
cesse égyptienne,  marbre  trouvé  à  Paros  (face  et  profil) 313  à     324 

Portrait  de  Charles  Dulac,  en  lettre  ;  Lithographies  de  Ch.  Dulac  :  La  Lune, 
en  tête  de  page  ;  Paysage;  La  Terre  ;  Le  Vent 325  à    331 

Statue  du  duc  Henri  I'^''  de  Montmorency,  par  Pierre  Biard,  d'après  la  gra- 
vure de  Picart 335 

Médailles  commémoratives  de  la  fondation  du  Musée  Napoléon,  par  C.-M. 
Renaud,  d'après  Andrieu;  Les  Tableaux  du  Corrège  enlevés  de  la  galerie 
de  Parme  et  livrés  aux  commissaires  français  (mai  1796),  dessin  de 
Meynier  (Musée  de  Versailles) 341   et    343 

Bas-relief  du  tombeau  des  Harpyes  (Musée  Britannique),  en  tête  de  page  ; 
Pendant  de  collier  en  or  trouvé  à  Egiue  (Musée  Britannique),  en  lettre  ; 
CEnochoé  du  Dipylon  ;  Tête  de  lion  d'un  temple  d'Himéra  (Musée  de 
Palerme  ;  Char  de  guerre  (vase  peint  d'Hermogènes) ,  en  cul-de- 
lampe ■  •  .  , 347  à    352 

1er  MAI  —  SOS-^  LIVRAISON 

Vénus  à  sa  toilette,  statuette  en  calcédoine  (coll.  du  baron  Edmond  de  Roth- 
schild) :  gravure  sur  bois  de  M.  P.  Gusman,  tirée  hors  texte 362 

Jan  Mostaert  :  L'Adoration  des  Mages  (Musée   d'Amsterdam)  ;   Le  Sire  à  la    ■ 
médaille  de  laVierge  mère  et  à  laToisond'or  (Musée  du  Louvre);  Le  Damoi- 
seau à  la  médaille  du  Christ  en  croix  et  à  la  chaînette  (coll.  Hainauer, 
Berlin)  ;  L'Homme  àlamédaille  de  l'Annonciation  (Musée  de  Berlin).  371  à     377 

Le  Chevalier  au  chapelet,  par  Jan  Mostaert  (Musée  de  Bruxelles)  :  héliogra- 
vure J.  Chauvet,  tirée  hors  texte 374 

Portrait  (Tun  prêtre,  peinture  japonaise  du  siii^  siè(;le  (coll.  Charles  Gillot)  : 
héliogravure  Dujardin,  tirée  hors  texte 382 

Œuvres  de  Claude  Gillot  :  Personnages  de  théâtre  :  quatre  capitaines, 
dessin  (Musée  du  Louvre),  en  frise  ;  Scène  de  théâtre,  dessin  à  la  san- 
guine (ibid.)  ;  Motif  de  décoration  pour  un  panneau,  croquis  (ibid.); 
L'Amour  debout  sur  un  piédestal,  panneau  d'arabesques,  croquis  (ibid.)  ; 
Ornement  dessiné  et  gravé  par  Claude  Gillot,  en  cul-de  lampe.      385  à    396 

Portrait  du  marquis  de  Chennevières,  en  lettre 397 

Troyes  artistique  et  pittoresque  :  Les  Remparts  de  Troyes  en  1850,  en  tète 
de  page  ;  Vieilles  maisons  à  Troyes,  en  lettre  ;  La  rue  Champeaux  ; 
Vue  prise  du  Pont  aux  Cailles;   La  Cathédrale  ;  Châsse  en  orfèvrerie, 
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xii°  siècle,  restaurée  (trésor  de  la  cathédrale)  ;  Saint-Urbain  ;  Madone 
de  pitié,  statue  en  pierre,  xvi<=  siècle  (église  Saint-Pantaléon),  d'après  des 
eaux-fortes  de  M.  P. -M.  Roy;  La  Visitation,  groupe  en  pierre,  xvi=  siècle 

(église  Saint-Jean) 413  à    429 

La  Rue  Mole,  à  Troyes  :  eau-forte  originale  de  M.  P. -M.  Roy,  tirée  hors  texte.     424 
La  Flore  sculpturale  du  moyen  âge  :   Vigne  et  chou  frisé,  xv"  siècle  (cathé- 
drale de    Meaux);    Chêne,    xiv°  siècle   (église  de   Boulogne-sur-Seine); 
Vigne,  xv°  siècle  (église  de  Chàtillon,  Seine)  ;  Chardon,  xv  siècle  (église 

de  Clamart) 432  à    435 

Charles  de   Secondât,  baron  de  Montesquieu,   d'après  la  gravure  de  Carlo 
Faucci 439 


1"  JUIN    —  .o04'=   LIVRAISON 

Les  Salons  de  1899  :  Étude  de  M.  Pointelin  pour  son  tableau  «  Prairies  de 
Loule  (Jura)  »  (Société  des  Artistes  français)  ;  Un  temps  tranquille,  par 
M.Mesdag  (Société  Nationale  des  Beaux-Arts);  Le  Quai  (Bruges),  par 
M.  Le  Sidaner  (Société  des  Artistes  français)  ;  La  Source,  par  M.  Maxence 
(ibid.)  ;  Cour  de  ferme  au  crépuscule,  par  M.  A.-L.  Bouché  (ibid.).  .  443  à    453 

(ouvres  d'Amico  di  Sandre  :  La  Mort  de  Lucrèce  (Palais  Pitli,  Florence),  en 
tête  de  page  ;  Madone  avec  deux  anges  portant  l'Enfant  (Musée  national 
de  Naples)  ;  La  Vierge  et  l'Enfant  avec  un  ange  (collection  de  M™° 
Austen  ;  Les  Trois  Archanges  (Musée  de  Turin)  ;  Le  Voyage  du  fils  de 
Tobie,  dessin  (Musée  du  Louvre)  ;  Assuérus  reconduisant  Esther,  partie 
droite  d'un  cassone  (Musée  Condé^  Chantilly)  ;  L'Adoration  des  Mages 
(attribuée  à  Filippino  Lippi)  (National  Gallery,  Londres) 459  à    469 

Œuvres  de  Félix  Trutat  :  Portrait  de  Félix  Trutat  avec  sa  mère  (app.  à 
M.  Cuillot,  de  Dijon);  Trutat  père  (Musée  de  Dijon);  Tête  de  femme 
(étude  app.  à  M.  Henner). 47b  à    481 

Femme  couchée,  par  Félix  Trutat  (app.  à  M.  Gaston  Joliet)   :  héliogravure 

Braun,  Clément  et  C'=,  tirée  hors  texte 482 

Portrait  de  femme,  pastel,  par  Maurice  Quentin  de  La  Tour  (Musée  de  Saint- 
Quentin)  :  phototypie  Berthaud,  tirée  hors  texte 488 

La  Pclilc  fille  au  manchon,  pastel,  par  Maurice  Quentin  de  La  Tour  (coll.  de 
M"'=  la  marquise  Arconati-Visconti)  :  gravure  en  couleurs  de  M.  Bertrand, 
tirée  hors  texte 494 

Le  Musée  de  Troyes  :  Vue  d'une  des  salles  de  peinture,  en  tête  de  page  ; 
Statues  de  prophètes  en  pierre,  xiv=  siècle  ;  Manteau  d'une  cheminée  en 
pierre,  xyii^  siècle  ;  Portraits  de  quatre  capitouls  de  Toulouse,  par  Jean 
Chalatte;  La  Vierge  et  l'Enfant  entre  saint  Jean-Baptiste  et  saint  Domi- 
nique, par  Cima  da  Conegliano;  Portrait  de  femme  attribué  àMierevelt; 
Portrait  de  Georges  de  Vaudrey,  marquis  de  Saint-Phal,  école  française, 
xviii  siècle;  Danaé,  par  Natoire  ;  Statue  d'Apollon,  bronze  antique; 
Louis  XIII,  vitrail  par  Linard  Gontier 497  à    509 


L'Administraleur-g(5rant  :  J.  ROUAM. 


rABIS.  —  IMPRIMEBIE  GEOHOES  PETIT,   12,  ULE  GODOT-DE-MAUROI 
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